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Vorwort,

Das vorliegende Buch soll den Schillern firr die
Betrachtung und Analyse klassischer Meisterwerke hilf-
reiche Hand bieten und ihnen Fingerzeige fiir die eigenen
praktischen Studien geben. Eine klare Erkenntniss der
musikalischen Formen muss vorangehen, ehe ein kiinstle-

risches Beherrschen derselben moglich wird.

Da- die Literaturkenntniss des Schiilers anfangs meist
cine geringe und beschrinkte ist, so habe ich nur wenige
und derartige Werke angefiihrt, die ich als allgemein be-
kannt voraussetzen darf, und die ein jeder leicht zur Hand
haben kann. Fiur die Erklirung der verschiedenen Formen
habe ich vorzugsweise Werke von Beethoven gewibhit,
denn diesem Meister verdanken wir crst den vollendeten
Ausbau der modernen musikalischen Formen. Die grosse
Introduktion, die breiten Durchfithrungstheile, die ausge-
fiilhrte grosse Coda, der Eintritt des zweiten Thema's in
der Tonart der oberen grossen Terz im ersten Theile des
Sonatensatzes in Dur, die Einfilhrung des Scherzo in dic
Sonate, dic doppelte Repetition desselben und des dazu

gehorigen Trio, wic manches Andere, worauf der Schiiler



VI

in diesem Buche aufmerksam gemacht wird, sind Errungen-
schaften, in deren Besitz alle spateren Tonschopfer erst
durch Beethoven getreten sind; zudem sind seine Werke

heutzutage die popularsten.

Durch zahlreiche Notenbeispiele mit beigefugter Er-
klarung habe ich mich bestrebt, dieses Buch auch fur den
Sclbstunterricht vollkommen klarverstindlich und nitzlich

zZu machen.

Leipzig, im December 1884.

S. Jadaséohn.
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I Kapitel.
Die Bildung der Melodie.

Verschiedene Arten der Melodie, das Motiv.

§ 1. Jede musikalische Composition, sei sie auch noch
so klein im Umfange, muss mindestens einen. musikalischen
Gedanken enthalten. Diesen nennen wir. das Thema des
Stiickes. Umfanglichere Musikstiicke enthalten meist mehr
als ein Thema, und wir werden bei der Betrachtung der ~
graosseren Tonformen in den Sitzen der Sonate, der Sym-
phonie etc. finden, dass sogar ausser den zwei Hauptthemen
noch andere musikalische Gedanken, theils zur Verbindung
der Hauptthemen, theils zum Abschlusse eines Satzes oder
eines Theiles ,vom Satze ndthwendig’ sind. Es konnen jé-
doch auch weitausgefithrte Tonsdtze aus einem einzigen
Thema herausgebildet werden, wie wir dies bei grosscren
Variationensitzen sehen. v

Das Thema eines Musikstiickes wird immer eine rhyth-
misch und metrisch gegliederte Melodie sein. Selbst da,
wo .wir dieselbe -auf dem Ngt"gﬁfifé:'rié" ‘nicht sehen, wie in
manchen Priludien und Etuden, horen und empfinden wir
dieselbe, wenn sie auch in Noten nicht besonders gekenn-
zeichnet ist. ;| Als Beleg fiir diese Behauptung wollen wir
hief nur das erste Priludium aus dem wohltemperirten Cla-
vier von Bach und die erste Etude von Chopin, op. 10 an-
. (Ldhy . . . Cy oy
fihren. Obschorifin diesen beiden Stiicken schembir nur
harmonische Folgen gegeben werden,{ so horen wir doch bei

[
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2 - Die Bildung der Melodie.

dem einen wie bei dem anderen Stiicke die Melodie aus
den Spitzen der Akkordfiguren heraus, ohne dass dieselbe
etwa wie in der.Etude von Chopin, op. 25, Nr. 1 besonders
gekennzeichnet ist. chue door . '

- Wir unterscheiden zwei verschiedene Arten von Melo-
dien, erstens solche, welche aus einem Anfangsmotive her-
ausgebildet sind, zweitens solche, welche zwar in sich

- o e s ok . TR
Motivisches enthalten, dies in ihrer F &ge auch mit benutzen="*

und die ganze Melodie mitentwickeln helfen, nicht aber aus
einem Anfangsmotive herausgestaltet sind. Als ein Bei-
spiel der ersten Art fihren wir hier das erste Thema der
Coriolan-Ouverture von Beethoven an:

Allegro con brio.
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Einer Erklirung, wie das Thema aus dem Motive

Y a W -

@E herausgebildet. ist, Be?iérf dieses Beispiel

.

nicht weiter. )
Fir die zweite Gattung von Melodien fithren wir das
Anfangsthema der Symphonie in C von Franz Schubert an:

Andante.
0

Hier ist das rhythmische Motiv des zweiten Taktes. im
dritten, finften und sechsten Takte zur F 6 mrTgWaer
Melodie, die Vefé-;éégéfm des Motivs im siebenten Takte
zur Vorbereitung, des Abs%ﬁfﬁgé’e‘g benutzt.

L

‘Wir finden aber auch Melodien, in denen von der Be- -

nutzung irgend eines Motivs zum Zwecke der Melodie- -

ALY
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Verschiedene Arten der Melodie, das Motiv. - 8

bildung gar nicht die Rede sein kann und fﬁgén hier das
erste Thema des Adagio aus der Sonate pathétique bei:

Adagio cantabile.
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Dies ist jedoch die am seltensten vorkommende Gattung
von Melodien. Dieselben finden sich meist nur in Liedern
und liedartig gehaltenen langsamen Sitzen vor.”]Begegnen
wir denselben in raschem Tempo, so behalten sie trotzdem
das Geprige einer getragenen Melodie bei. Man ver-
gleiche die erste Cantilene in Chopin’s B moll-Scherzo, das
erste Thema der Sonate op. 28 von Beethoven (Satz I), das -

Thema des Andante derselben Sonate etc.
l*
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Ungleich hauﬁger sind die aus Motiven herausgebildeten
Melodien in raschem und langsamem Tempo, sowohl bei
Themen grosserer Musiksitze, als in kleineren Tonformen.
Darum mussen wir zifakhst unsere Auffitksdm¥keit dem
Motive zuwenden, welches wir gewissermassen als den Keim
des Themas selbst zu betrach&en haben. Diesér Keim, das
Motiv kann unter Umstinden so klein, so durftig und so
unbedeutend sein, dass wir aus ihm nicht einmal die Tonart
und Taktart zu erkennen vermogen, in welcher die Melodie
gebildet werden soll. Zuweilen fullt das Motiv nicht einmal
einen ganzen Takt aus, wie in Beethoven’s Sonate, op. 31,
Nr. 2:

Ablegro.
e N
4a. ) | :

Horen wir dies Motiv allein, so koénnen wir nicht sagen,
ob dasselbe im zweitheiligen oder dreitheiligen Takte ge-
schrieben ist, auch kann nur die Accentuirung uns klar
machen, ob es mit dem Auftakte oder mit dem Nieder-
takte beginnt: :

91 X N
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Erst die Wiederholung desselben Motivs im zweiten Takte
bringt uns iiber die dreitheilige Taktart des Satzes in’s
Klare. Aber auch dann koénnen wir die Tonart noch nicht
feststellen, weil der zugrundegelegte Akkord ebensowohl
der Tonart Esdur, (zweite Stufe) wie der von Cmoll (vierte
Stufe) als Quintsextakkord angehoren kann. Aber auch ein




Verschiedene Arten der Melodie, das Motiv, 5

den Taktstrich (iberschreitendes, ja selbst in zwei weiteren
Takten durch Nachahmung der rhythmischen Glieder “wie
der melodischen Zelchnung nacgeahintes M9t1v kann den
Horer iber Tonart wie Taktart im UXKlaren lassen. Das
Motiv des ersten Satzes der Cmoll-Symphonie von Beet-
hoven lisst den Horer in den ersten vier Takten vollkommen
in Zweifel, ob das, was er hért, in Esdur oder in Cmol],
im zwei- oder im dreitheiligen Takte geschrieben sei.*)

Das Motiv - charakterisirt sich am geeignetsten durch
den ihm innewohnenden Rhythmus. Beim Beginne des
ersten Satzes der A dur-Symphonie giebt Beethoven zuerst
nur den punktirten Rhythmus des. Motivs auf dem Tone E.
Dieser Rhythmus findet sich sowohl im ersten wie im zweiten
Thema des Satzes vor und er giebt dem ganzen Satze die
belebende Bewegung. So beginnt auch die B dur-Symphonie
von Rob. Schumann zuerst mit dem Motive, das im Allegro-
satze in der Verkleinerung zur Bildung des ersten Themas
benutzt wird. Auch dieses innerhalb des Intervalls einer
grossen Terz nur drei Tone berithrende Motiv kennzejchnet
zuerst nur den Rhythmus und nicht die Tonart des Themas
fiir dessen Ausbildung es spéiterhin verwendet wird. Seiner
melodischen Zeichnung nach konnte es ebensowohl der
‘Tonart Gmoll als der von Bdur angehoren. :

Die hier angefithrten Motive sind jedoch vereinzelte Er- -
scheinungen. Im Allgemeinen wird selbst bei den aller-
kiirzesten, nur wenige Noten enthaltenden Motiven die Ton-
art des Satzes klar ausgesprochen sein. Bei den hier an-
gezeigten sehr kurzen Motiven:

*) Auch das Anfangsmotiv des Rondo aus der Sonate op. 10, Nr. 3 lasst
alleinstehend weder Rhythmus noch Tonart erkennen:

Pty




6 Die Bildung der Melodie.

Bach, wohlt. Cl., Fuge II.

. e |

o
Beethoven, Sonate II.
Allegretto. .
- p ot
-9 -— &
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Beethoven, op. 22.
Allegro con brio.
ol

7 i

34
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Beethoven, op. 31, Nr. 2.
Allegretto.
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wird Niemand iiber die Tonart im Unklaren sein;‘/ wohl
aber konnen selbst lingere Motive, [fa sogar dic] Wieder-
holung und Nachahmung derselben durch mehrere Takte.
den Horer iiber den Rhythmus des Themas in Zweifel
lassen, wenn nicht der Vortragende durch die A.ccentuirung
dem Horer einen bestimmten Hinweis giebt. So beginnt |
Beethoven’s Sonate op. 14, Nr. 2 folgendermassen:

Allegro.
S
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Verschiedene Arten der Melodie, das Motiv. 7

Der Horer wird hier, falls er nicht vom Spieler durch
die Accentuirung des guten Takttheiles vom ersten Takte
aufmerksam gemacht wird, sicherlich das Thema zuerst in
der folgenden verkehrten Rhythmisirung wihrend der ersten
vier Takte horen und erst im fiinften Takte wird ihm der
eigentliche wahre Rhythmus klar werden.
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Begeht der Spieler die (h4ufig genug vorkommende)
* Ungeschicklichkeit, den hochsten Ton des Motivs, — der
ohnedem schon,. weil er der hochste Ton ist, am meisten
hervortritt,/ — auch nur im mindesten zu accentuiren, so wird
der Horer die ersten Takte des Themas folgendermassen
auffassen:




8 Die Bildung der Melodie.

Es kann aber unter Umstinden der Rhythmus dbs
Motivs ganz bestimmt angegeben sein, und dennoch bleibt
die Taktart des Themas, selbst nach einer Wiederholung
des Motivs innerhalb zweier vollkommener Takte, dem Horer
unentschieden. Der Anfang des letzten Satzes der eben-
genannten Sonate bietet hierzu ein einschlagendes Beispiel:

Allegro assai.

Hier erfihrt der Horer erst im dritten Takte, dass das
Thema nicht in zweitheiliger Taktart -

sondern in dreitheiliger geht. Der Rhythmus des Motivs
deutet bei seiner dreimaligen Nachahmung innerhalb der
ersten Takte sogar ganz bestimmt auf zweitheilige Takt-
art hini

In den allermeisten Fiéllen aber wird durch die Wieder-
holung des Anfangsmotivs oder durch dessen Nachahmung
in einem zweiten Takte die Tonart und Taktart des Themas
und somit des ganzen Satzes festgestellt, z. B.:

. .
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Im vorstehenden Beispiele wird iiberdies durch die
harmonische Begleitung jeder Zweifel iiber ‘dic Tonart von



Langere Motive, die Periode, 9

vornherein beseitigt. Gir fiigen hier noch ein Beispiel bei,
in welchem nicht durch notengetreue Wiederholung, sondern
durch Nachahmung des Motivs Tonart und Taktart genau
festgestellt werden; es ‘ist der Anfang des Rondo aus der
Sonate von Beethoven op. 49, Nr. 1:

“Auch ohne die beigefiigte Begleitung wiirde man in
diesen beiden Takten durch die Nachahmung des Motivs
Tonart und Taktart des Satzes sicher erkennen.

AN

Lingere Motive, die Periode.

§ 2. Wir haben uns bisher nur mit den kiirzesten
Motiven beschiftigt, welche entweder wie Beispiel 4 den
Raum eines Taktes nicht einmal ausfillteri, oder innerhalb
eines Taktes auftraten, denselben vollstindig filllend, wie
der erste Takt von Beispiel 1, oder mit solchen, die den
Taktstrich tberschreitend dennoch nicht die Summe der
Taktglieder eines Taktes ergaben, wie das Motiv in Bei-
spiel 12 und zuletzt mit solchen, welche den Taktstrich iiber-
schreitend mit der Anzahl jhrer Tone die Summe der Takt-
glieder eines Taktes vollstindig ergaben, wie die Beispiele 9
und 15 ersehen lassen. Nur in solchen Fillen konnte zu-
weilen Tonart und Taktart unbestimmt bleiben. Gemeinhin
wird aber selbst durch derartige kurze Motive schon Ton-
art und Taktart bestimmt werden. Bei grosseren Motiven,
welche den Raum zweier Takte zum Theil oder génzlich,
sei es durch den vollen Werth ihrer Noten oder durch bei-
gefugte Pausen ausfilllen, wird durch das Motiv Tonart
und Taktart des Themas festgestellt sein. Wir fithren
hier einige derartige Motive an und zwar unter Nr. 16 -



10 Die Bildung der Melodie.

und 17 solche, welche den Raum zweier Takte nicht
vollstindig fiillen.

Beethoven,
Allegro molto.

Nun folgen zwei Motive, welche die Summe der Takttheile
zweier Takte durch Pausen erginzen:

Beethoven.
Allegretto.

- v - =

Schliesslich geben wir zwei Motive, welche mit jhren rhyth-
mischen Gliedern genau zwei Takte ausfiillen:

Mendelssohn.
Allegro con_moto.

Val

20 1l] |||IFILTI§E|I

Schubert.
o Allegro vivace.

|
21, 1
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Liangere Motive, die Periode. 11

Wir finden aber auch Motive, welche iiber mehrere
Takte sich ausdehnend den Vordersatz einer Periode des
Themas bilden, z. B.:

Beethoven.
Allegro con brio.
01

~Hier haben wir eigentlich mit einer Combination von zwei

in einandergreifenden, neben einander gestellten Motiven zu
thun, von denen der Schluss des ersten mit dem Anfange
des zweiten Motivs zusammenfillt: '

v HEREE

“Beide Motive kommen im ersten Satze des Cmoll:Con-
certes ebensowohl vereint als getrennt zur Verwendung.
Das gegen den Schluss des Satzes hin den Pauken ge-
gebene zweite Motiv bildet einen hochst interessanten
Orgelpunkt.

Nunmehr wollen wir dem Schiiler darthun, wie aus
dem Motive die Melodie, das Thema eines Satzes entwickelt
und herausgebildet werden kann. Eine jede *Melodie einer
Composition im freien Stile muss rhythmisch und metrisch
gegliedert sein. Ein Metrum wird einen Theil einer Periode,
deren Vorder- oder Nachsatz, oder auch deren Mittelsatz
bilden und demgemiss einen Einschnitt (Caesur) in die Melo-
die geben. Die kleinste Periode wird beim zweitaktigen °
Metrum mindestens vier Takte, im viertaktigen Metrum
mindestens acht Takte lang sein miissen; sie kann mit



12 Die Bildung der Melodie.

einem Ganzschlusse auf der Tonika oder auf einem Halb-
schlusse auf der Dominante endigen. Betrachten wir das
Volksliedchen , Fahret hin, Grillen®, so sehen wir sowohl den
Vordersatz wie den Nachsatz der Periode mit dem Akkorde
der Tonika abschliessen:

Vordersatz.

- Il , Nachsatz.

&

Der Nachsatz bildet immer einen Gegensatz zum Vorder-
satz; dies tritt noch schirfer hervor, wenn der Vordersatz
einen Halbschluss auf der Dominante, der Nachsatz einen
Ganzschluss auf der Tonika bildet; z. B.:

Vordersatz, . l
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Der Fall kann aber auch umgekehrt sein, dass der Vorder-
satz der Periode einen Ganzschluss auf der Tonika, der
Nachsatz einen Halbschluss auf der Dominante enthilt, wie
im folgenden Beispiele:
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In diesem Falle schliesst die Periode das Hauptthema oder
die Melodie desselben nicht ab. Ueberhaupt gehoren acht-
taktige Melodien zu den seltneren. Wo dieselben aucn er-
scheinen, so verlangen sie entweder eine Weiterfithrung.
oder eine Wiederholung derselben acht Takte. Als selbst-
stindiges Musikstiick auftretend, wie z. B. in kleinen Liedern
und Choéren bedingen achttaktige Melodien sogar eine
doppelte Wiederholung, um als Musikstiick wirken zu kdnnen.
Das Unbefriedigende solcher kleinster Musikstiicke wird ab-
gemildert, wenn sie sich dicht an ein anderes Musiksitzchen
 anschliessen. So verfihrt Weber mit dem achttaktigen
Zigeunerchore ,,Die Sonn’ erwacht®, in , Preciosa“. Nachdem
die Melodie durch drei Strophen dreimal gesungen, l3sst
Weber noch acht Takte des Zigeunermarsches anschliessen
und fiigt dann noch vier Codaltakte hinzu, um auf dem
fiinften Takte einen vollgeniigenden Abschluss zu geben.

Meistentheils werden zur Bildung einer vollkommenen
Melodie mindestens zwei-achttaktige Perioden nothwendig
sein, bei denen zuweilen der Nachsatz der zweiten Periode
den Nachsatz der ersten Periode wiederbringt. So bringt
die zweite Periode des unter Nr. 25 angefithrten Volks-
liedchens den Nachsatz der ersten Periode als Nachsatz zur
zweiten wieder.
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Melodien, welche sich nicht aus einem Motive entwickeln,
wie Beispiel 3 deren eine zeigt, sind eben Eingebungen des
Genies. Wir miissen es dahin gestellt sein lassen, ob der-
artige Melodien unbewusst und ungesucht nur der Fantasie
des Tonschopfers entspriessen, oder ob auch hier der voll-
kommen geliduterte Kunstgeschmack und der intelligenteste

ebensowohl vier- als achttaktige, drei-, finf-, sechs- und siebentaktige Perioden
geben kann, ersicht der Schiler aus den Werken der Meister. Aber immer
miissen alle derartigen im ungraden Metrum gebildeten Perioden mindestens eine
Wiederholung der ersten oder eine zweite in demselben Metrum gebildete Periode
zum Zwecke der Vervollstandigung einer Melodie, eines musikalischen Gedankens
haben. Oft folgt auch noch eine dritte Periode von sechs Takten als Fortfihrung
des Gedankens; dann erst treten viertaktige Perioden ein. Die sechstaktigen
Perioden konnen durch die Zusammenstellung von zwei dreitaktigen oder drei
zweitaktigen Metren gebildet werden. Eine der zuletzt genannten Gattung ent-
sprechende sechstaktige Periode giebt Beethoven im Hauptthema des ersten Satzes
seines Esdur-Concertes?

Erste Periode von
—~—
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Kunstverstand der Fantasie des Autors zu Hilfe kommen.
Vermuthlich wird selbst bei dem grossten Genie Beides
vereint beim Schaffen der Melodie mitwirken. Durch die
zahlreich erhaltenen Skizzenbiicher Beethoven’s ist es uns
vergénnt, einen Einblick in die geistige Werkstatt dieses
erhabenen Meisters zu gewinnen. Wir sehen in diesen
Skizzen, wie sehr oft er eine Melodie, ein Thema verindert,

von sechs Takten. Sva
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nunmehr schliessen sich zwei viertaktige Perioden an.

Hier ist die erste wie die zweite sechstaktige Periode durch die Wieder-
holung des ersten zweitaktigen Metrums entstanden. Dies ist jedoch keineswegs
nothwendig zur Bildung von sechstaktigen Perioden. Beispiel 32 zeigt zwei
sechstaktige Perioden, deren jede aus drei ziveitheiligen Metren gebildet ist.
Das erste zweitaktige Metrum ist aber nicht wiederholt; dagegen
repetirt die erste Periode gleichfalls, aber mit verandertem Schlqsse:

2
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umbildet, ja oft aus einer ersten unscheinbaren Gestaltung
géinzlich verwandelt, schliesslich so notirt, wie das Thema
dann endgiiltig zur Composition des Satzes verwendet wird.
Wir konnen nicht wissen, ob dem Meister in diesen Fillen
das Ideal seiner Melodie anfangs nur dunkel vorgeschwebt,
und ob diese ihm erst nach und nach niher getreten, deut-
licher erkennbar geworden ist, oder ob Beethoven, von der
ersten unmittelbaren Eingebung nicht béfﬁédi‘gt, so lange
und andauernd an dem Thema gearbeitet und gefeilt hat,
bis er — man wolle das Gleichniss entschii gert "L—M;das

aus der Tiefe seines Geistes (Herausgeholtg Gold {séiner

Erste Periode von sechs Takten. -
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Melodik von allen Schlacken gereinigt und befreit hatte:
In diesem Falle hat also der vollendete Kunstverstand der
reichen Phantasie des Tonschopfers nachgeholfen. Dies
will uns umso wahrscheinlicher’ vorkommen, als sich bei
sehr vielen Themen Beethoven’s, gleichviel, ob diese moti-
visch oder andersartig gebildet sind, ein ganz bestimmtes
Prinzip erkennen lisst. Betrachten wir das im Beispiel 3
gezeigte Thema, so sehen wir, dass der hochste Ton des-
selben, gleichsam die Spitze, der Gipfelpunkt der Melodie,
nur einmal berithrt wird. Dasselbe finden wir im Thema
des Trauermarsches der heroischen Symphonie, im Thema
der Variationen der Kreutzersonate und in vielen anderen
Beethoven’schen Themeén. Auch erscheint diese hochste
Note, diese melodische Spitze des Themas hiufig erst gegen
den Schluss einer Periode oder des Themas selbst. Auch

Pﬁtte Periode.
4 QD bd b 1od bd pd

Schluss der 3. Pe-
riode von 6 Takten

alsdann folgen viertaktige Perioden.
Siebentaktige Perioden werden entstehen, wenn wie im folgenden Beispiele.
Nr. 33 der Schluss eines- viertaktigen Metrums mit dem Anfange eines zweiten
viertaktigen Metrums im vierten Takte der Periode zusammenfallt:
Q%
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bei Schubert und bei anderen Meistern sehen wir dieselbe
Erscheinung in der Melodiebildung. #/Wir besitzen aber von
anderen Meistern keine Skizzenbiicher, glauben aych nicht,
dass sie, obschon in #hnlicher Weise sch¥Hénd; alle geistige
Schaffensarbeit so sorgfiltig skizzirt haben, wie Beethoven
dies gethan. /Vielleicht zwang ihn die tiberhand nehmende
Taubheit, die Unmoglichkeit, sich das klingentl vor das
Ohr zu fithren, was ihm in der Fantasie vorschwebte, zur
Niederschrift aller und jeder seiner Eingebungen und deren
Umwandlungen; vielleicht wollte er durch die Niederschrift
dem Gedichtnisse zu Hilfe kommen. Sicherlich aber haben

l Andante.

Achnlich verhalt es sich mit den fiinftaktigen Perioden, doth kénnen solche
auch aus der Zusammenstellung eines dreitaktigen und eines zweitaktigen Metrums
gebildet sein. Ebenso kénnen siebentaktige Perioden aus der Zusammenstellung
eines drei- und eines viertaktigen Metrums (oder umgekehrt) entstehen, Wir
haben, um den Schiiler nicht zu verwirren und um ihn bei seinen ersten Com-
positionsversuchen nicht zu seltener vorkommenden, aussergewdhnlichen Perioden-
bildungen zu veranlassen, es vermieden, im Texte des Lehrbuches andere als
vier- und achttaktige Perioden vorab zu erwahnen. Die kurze, hier beigegebene
Anmerkung mag sp4aterhin zur Erklarung aussergewéhnlicher Periodenbildungen
dienen.
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auch andere Meister ihre ersten Eingebungen oft und wesent-
lich verindert, wenn sie auch alle diese Verdnderungen nicht
aufgeschrieben. So wenig wir uns anmassen wollen, ein
Princip fir die Bildung schoner und anmuthender Melo-
dien aufstellen zu konnen, oder gar ein System dafiir
geben zu wollen, so miissen wir doch dem Schiiler fir seine
ersten Versuche im Erfinden von Melodlen alles das an
die Hand geben, was uns bei der Betrach'ﬁmg der Melodien
grosser Meister als bemerkenswerth und charakteristisch
auffallt. steas

Immer aber muss ein Lehrbuch dem Lernenden Auf-
gaben unterbreiten, und muss ihm — soweit d1es moglich
ist — Mittel anzeigen, welche ihm die Losung der gestellten
Aufgaben erleichtern, ihm den Weg weisen, wie er — je
nach Talent und Befshigung — nach und nach z Osserer
SicheteR ¥nd grdsseregl:uF%emelt bei der Ifgsurifﬁx‘:nd Be-
herrschung seiner Aufgaben gelangen kOnne Aus diesem
Ge51chtspunkte wolle man nunmehr das t6in thechanische
Verfa.hren beurtheilen, welches wir dem Schiiler fiir den
Begmn seiner ersten compositorischen Versuche empfehlen.
‘Wenn auch der begabtere Anfinger dieses Mlttel zur
Bildung von Perioden und Melodien entbehren Kann, so
wird es ihm doch zur Weckung und Anregung der Fantasie
sicherlich gute Dienste leisten, auch wenn er es nur als ein
geistreiches Spiel betrachtet, das als Vorstudie fiir die erst
spéter zu behandelnde Variationenform dienen soll.

Der Schiiler erfinde zunichst eine moglichst einfache
Tonreihe im Rahmen einer achttaktigen Periode, wie folgen-
des Beispiel zeigt: :

-0
Al
Nunmehr versuche man diese starre Tonreihe rhythmisch
zu” beleben, indem man die einzelnen gehaltenen Noten
durch dazvmschen geschobene mit emandel; verpindet, also

gems’serr/nassen eine Variation des ursprﬁnghc spréden.

Stoffes anfertIgt, wie Beispiel 35 dies zeigt: E
,M.‘\b% N
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Schon bei dieser leichten und einfachen Uebung kann der
Schiiler Geschmack, Feinsinn und kiinstlerische Intelligenz
zeigen und entwickeln; er moge eine Tonreihe, wie sie Bei-
spiel 34 zeigt verschiedenartig, auch in anderer Taktart ofter
variiren, bis es ihm gelingt, eine natiirlich sich aufbauende,
wohlklingende melodische Folge zu finden, die zunichst als
achttaktige Periode die Nothwendigkeit der Fotif "'"‘é' i
einer zweiten achttaktigen Periode in sich trigt. Diese
zweite Periode wird sich als eine natiirliche Folge leicht
finden lassen. Wir zeigen eine solche in Beispiel 36:

a
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Schlussbildung der Melodie.

§ 4. Diese zweite Periode giebt uns zu folgender Be-
tr?chtung Anlass. Sie enthilt der ersten g%éenuber 9

K “”statf 8 Takte. Dies ist aber keineswegs ein Missverhilt-
niss; der neunte Takt. ist fiir den Abschluss des Sitzchens
unumginglich nothwendig. Der Schiller beherzige die
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Grundregel: Ein vollkommener Schluss muss jederzeit auf
das Erste eines Rhythmus und eines Metrums fallen.*)
Hat der Schiiler auf diese Weise eine Melodie erhalten,
so lege er eine natiirliche, gesunde, moglichst ungesuchte
Harmonie unter, wie wir dies in Beispiel 37 zeigen:
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*) Sehr vereinzelte Ausnahmen von dieser Regel finden sich selbst bei
Mozart und bei Beethoven, So schliesst das Adagio der Beethoven’schen D moll-
Sonate op. 31 No. 2 sogar auf dem letzten sechsten, leichtesten Theile des
Taktes:
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.

Wir miissen an dieser Stelle den Schiiler ernstlich
warnen, bei diesen ersten Compositionsiibungen bereits
sinteressant und originell“ sein zu wollen, oder seine
einfachen Melodien mit harmonischem Raffinement zu iiber-
laden. Auch lasse er es sich nicht anfechten, wenn seine
kleinen Tonsitze ,Aehnlichkeiten® mit anderen schon
vorhandenen Musikstiicken aufweisen. Erst muss der An-
finger nachbilden lernen, ehe er frei und unabhingig

Dieser Takt ist der Schluss dreier zweitaktiger Metren, von denen die ersten
beiden Metren auf dem ersten Takttheile des dritten Taktes ihren Abschluss
finden, Wirde das dritte Metrum ebenso wie die vorhergehenden schliessen, so
misste demselben noch ein Schlusstakt beigefiigt werden:

38- * " | |
be o
e b { } = - j‘
v . 1 [y | =Y 1
| . |
= i
. T .
~
— a-,
. afRel
2 = = — -
I N fl
0 ) V] /2 | | | N | |
> V v e
o —
—_—
] . ] .
%’ 1 i i i —|
e 1 ) |
rall | I ° | |
1 8 | 1 ¥ N1
i i | | 7 !

Wir verwahren uns aber aufs Ernstlichste vor der méglichen Missdeutung, als
wollten wir in diesem Falle einen Zusatztakt in Vorschlag bringen. Die schein-
bare Unregelmassigkeit des verhallenden Schlusses in diesem Adagio wird vom
Hérer umsoweniger empfunden werden, als der Vortragende doch wohl stets den
Schlusstakt durch ein, wenn auch nur geringes Ritardando ausbreiten wird,
Alsdann fasst der Hérer das letzte B des Basses als erste Note eines folgenden
Taktes auf.

Schwerer diirfte es fallen, fiir einzelne auf den dritten Takttheil eines Vier-
vierteltaktes fallende Abschlisse, wie sie gelegentlich bei Mozart vorkommen,
eine Erklarung zu finden. Immerhin sind derartige Ausnahmen so selten, dass
sie den von uns aufgestellten Grundsatz nicht in Frage stellen kénnen. Auch
hier, wie in allen Fallen entscheidet in der Kunst das natiirliche Gefithl fir das
Richtige, Schéne und Ebenmissige.




Schlussbildung der Melodie. 25

schaffen kann. Zunichst muss er danach streben, den Sinn
fur das Natiirliche, Schéne und Ebenmissige zu kliren.
Selbst das grosste Genie wird anfangs, wenn auch unbe-
wusst, nur der Nachbildner der Werke vorangegangener
Meister sein, ehe es ihm gelingt, seine Eigenart herauszu-
bilden. Die Erstlingswerke aller Meister, grosser wie weniger
bedeutender, geben dafiir ein lautes und beredtes Zeugniss.
Man betrachte nur einmal aufmerksam die Jugendarbeiten
Beethoven’s und man wird staunen, wenn man sicht, aus
wie kleinen, dirftigen und unscheinbaren Anfingen heraus
sich dieser Riesengenius entwickelt hat. Dieselben Er-
scheinungen bilden uns die Jugendarbeiten anderer beriihmter
Meister. So unbedeutend in diesen ersten Arbeiten der
Meister der geistige Gehalt, die musikalischen Ideen auch
sein mogen, Eines tritt dabei allerorten schon zu Tage,
das ist der Sinn fir richtige Anordnung, fir Symetrie, fur
die Faktur, fir die musikalische Architektonik, fiir den Auf-
bau des Ganzen, fir den natiirlichen Zusammenhang der
einzelnen Theile und fiir deren Fortfithrung, fir den Orga-
nismus des Tonstiickes, kurz fiir alles das, was wir unter dem
Ausdrucke ,,musikalische Form* verstehen. Dieses Wesen
der mudikalischen Formen dem Schiiler klarzulegen, wird in-
den folgenden Kapiteln die Aufgabe dieses Lehrbuches sein.

IL Kapitel

Das Lied und die einfache Liedform.

Die Melodie fiir Gesang.

§ 5. Die leichfeste, dabei den Schiller am meisten an-
muthende Aufgabe ist die Composition von Liedern. Hier
hat der Anf:‘;in:ger durch den Rhythmus und durch das
Metrum der Textworte einen Anhalt fiir die Bildung seiner
Melodie. Gleichzeitig hat er Gelegenheit, seine Melodik
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auszubilden. Die im (edichte vorherrschende Stimmung
giebt ihm eine wohlthitige Anregung fiir seine musikalische

Erfindung. Andererseits zwingt ihn der .den Instrumenten,

zumal dem Claviere gegeniiber nur geringe Umfang der
Singstimme, mit der gesungenen Melodie gewisse Grenzen
nicht zu iberschreiten. Zugleich aber muss er auch auf
das gesanglich gut und leicht Ausfihrbare Riicksicht neh-
men. Das diatonisch Melodische sagt dem Singenden mehr
zu, als chromatische oder akkordliche Folgen. Dass in dia-
tonischer Folge gegebene Melodien eine sehr bedeutende
Wirkung machen konnen, sehen wir sogar in den Instru-
mentalcompositionen der Meister. Als Beleg dafiir
notiren wir zwei Themen aus den Streichquartetten von
Beethoven, op. 59:

J

Die erste dieser beiden Melodien enthilt nur die diatonische
Folge der Tone der F moll-Tonleiter im Umfange einer
Septime. Die zweite setzt sich zumeist aus der diatonischen
Folge der A moll-Tonleiter zusammen. Welch’ ausserordent-
lich tiefe Wirkung diese beiden Themen hervorbringen,
welch’ unerklirlichen Zauber sie ausiiben, ist jedermann be-
kannt. Man wende nicht ein, dass dies nur ganz kurze
Themen seien. Wir kénnen deren auch lingere von ausser-
ordentlicher Schénheit anfithren, z. B. das zweite Thema
des ersten Satzes aus dem E moll-Concert von Chopin.
Diese Melodie bringt innerhalb acht Takten mit Ausnahme
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von zwei kleinen Terzintervallen nur Téne der E dur-Ton-
leiter in diatonischer Folge.

Diese Andeutungen mogen dem Schiiler fiir die Bildung
seiner Gesangsmelodien geniigen. Selbstverstindlich sind
sie nicht dahin misszuverstehen, als solle man fiir Gesang
nur tonleiterméssige Melodien schreiben. Wir wollen den
Schiiler aber vor dem Gebrauche schwer treffbarer Inter-
valle, chromatischer Tonfolgen und akkordlicher Passagen,
als fur die Ausfiihrung durch die Singstimme weniger ge-
eignet, nachdriicklich.gewarnt haben. Den besten Priifstein
fir die Sangbarkeit seiner Melodie wird der Schiiler erhalten,
wenn er sie ohne unterstiitzende Begleitung selbst
singt, oder von Andern singen lisst.

Das Strophenlied. -

§ 6. Die nidchste Aufgabe des Schiilers besteht jetzt -
darin, Strophenlieder zu componiren, das heisst, Lieder, in
denen alle Strophen des (Gedichtes nach ein und derselben
Melodie gesungen werden. Dass auch in diesem engen,
kleinen Rahmen ausserordentlich schéne Compositionen vor-
handen sind, wird der Kunstjiinger bald sehen, wenn er die
Lieder Beethoven’s, Mozart’s, Schubert’s, Weber’s, Mendels-
sohn’s, Schumann’s und anderer Meister betrachtet. Wir
erwihnen hier nur Mendelssohn’s allbekanntes Lied ,Leise
geht durch mein Gemiith“ (op. 19, Nr. 3).

Fur -die Auswahl der Texte empfehlen wir zunichst
Kinderlieder und Volkslieder. Die Clavierbegleitung soll
moglichst einfach gehalten werden. Die Melodie soll den /
Umfang einer Decime oder Undecime niemals iiberschreiten.
Die rithrende Melodie des russischen Volksliedes ,Seht ihr
drei Rosse vor dem Wagen“ besitzt den Umfang einer
kleinen Decime. Die Melodie des Liedes ,Schone Minka% <
bewegt sich innerhalb einer kleinen Septime. Melodien, die
den Umfang einer Octave oder None nicht iiberschreiten,
findet man hiufig genug. Dass auch im kleinsten Umfange
selbst grosse und erhabene musikalische Gedanken nieder-
gelegt werden konnen, beweist das Eingangsthema der
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Schubert’schen Symphonie. Diese Melodie, die uns sogleich
durch ihren geheimnissvollen, unerklirlichen Zauber fesselt,
bewegt sich innerhalb einer kleinen Septime. - Auch das
unter Nr. 38 angefithrte Beethoven'sche Thema hat in seiner
ganzen Ausdehnung keinen grosseren Umfang.
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Um Abwechslung in die Arbeiten zu bringen, kann
der Schiiler, nachdem er eine Anzahl einstimmiger Lieder
mit Clavierbegleitung componirt hat, auch zweistimmige
und spéterhin dreistimmige Strophenlieder fiir Frauen- oder
Kinderstimmen mit oder ohne Clavierbegleitung compo-
niren. * Alsdann gehe man zu vierstimmigen unbegleiteten
Strophenliedern fiir gemischten Chor und schliesslich zu
vierstimmigen Mainnerchéren iiber. Als Muster von vier-
stimmigen Strophenliedern fir gemischten Chor und fir
Ménnerchor fithren wir hier nur die herrlichen Mendels-
sohn’schen Gesinge ,,O Thiler weit, o Héhen“ und ,Wer
hat dich, du schéner Wald“ an. . Wir empfehlen aber
dem Schiiler das eingehende Studium aller guten Musik in
diesem Genre. Nur dadurch, dass der Schiler viele vor-
treffliche Muster verschiedener Meister kennen lernt, wird
er sich dagegen verwahren, ein bestimmtes Muster nach-
zubilden, es bewusst oder unbewusst zu copiren. Auch
wird der Kunstjiinger, welcher mit gleicher Aufmerksamkeit
viele gute Meister studirt, am besten davor bewahrt, ein-
seitig in die Manier eines Meisters zu fallen. Das Wesen
irgend einer Compositionsgattung kann dem Schiiler wohl
niemals durch die Betrachtung eines Werkes von einem
Meister ginzlich klar werden. Dies pflegt ihm gemeinhin
erst durch das Sichversenken in viele Werke verschiedener
Meister aufzugehen.

Es erscheint uns umso nothwendiger, diese Warnung
hier am Eingange des Lehrbuchs und beim Beginne der

compositorischen Studien zu geben, als junge Leute hiufig |

einen ,Lieblingsautor“ haben, an den allein sie sich am

]
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liebsten anschmiegen wollen. Das ist leicht erklirlich; von
den Werken eines Meisters wird der Kunstjiinger zuerst
am michtigsten erfasst. Dieser Meister erfullt ihn derart,
dass er fiir die Werke anderer Meister weniger Empfindung,
ja selbst zuweilen Gleichgiiltigkeit, unter Umstinden wohl
gar Widerstreben zeigt. Zudem ist jeder Mensch Kind
seiner Zeit, und jiingere Leute sind dies in htherem Grade
als 4ltere. Unsere heutigen Kunstschiiler werden oft durch
die bedeutenden Meister der Gegenwart in so hohem Maasse
angezogen und impressionirt, dass sie gegen andere Meister,
welche vielleicht nur erst der jiingstvergangenen Kunst-
epoche angehoren, geradezu Widerwillen #ussern. Dass
die Studien dann einseitig betrieben werden, dass man die
hervorragenden Werke grosser Meister links liegen lisst,
weil ,man sich nicht von ihnen angezogen fiihlt,“ das ist
eine hiufig genug .vorkommende Thatsache, die jeder prak-
tische Lehrer bestitigen wird. Der Kunstjiinger aber soll
zur Erkenntniss des Schonen in der Kunst erzogen werden.
Das, was ihm momentan den grossten Eindruck macht, ist
nicht immer das Schonste und Edelste in der Kun#; und
selbst, wenn dies der Fall wire, so muss der Kiinstler das
Gute und Schone aller Meister und aller Kunstepochen
kennen lernen, wenn er selbst sich zu wahrer kiinstlerischer
Hohe aufschwingen will.

Die einfache Liedform in der Instrumentalmusik.

§ 7. Bevor wir den Schiiler zu den Formen des durch-
componirten Liedes, der Ballade, der Ariette, Cavatine und
Arie fithren, wollen wir ihm die Anwendung der einfachen
Liedform in der Instrumentalmusik zeigen. Wir finden die
Liedform in der Instrumentalmusik zumeist in langsamen
Tonsitzen, ferner bei den Themen zu Variationen, dann
aber auch in Rondo’s, Menuetten und in Finalsitzen an-
gewendet. # Seltener begegnen wir ihr in ersten Sitzen
grosserer Werke und dann auch nur unter bestimmten Be-
dingungen z. B. bei langsamen Einleitungen, die dem eigent-
lichen ersten Satze vorangehen, oder wenn der erste Satz
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in ruhigem Tempo beginnt, wie z. B. das erste Allegro in
Mendelssohn’s A moll-Symphonie, oder wenn der ganze erste
Satz in langsamen Tempo geht, wie dies bei der Cismoll-
Sonate von Beethoven der Fall ist. Wir unterscheiden
vier verschiedene Liedformen. Die kleinste derselben wird
nur eine achttaktige Periode fiillen; als ein Beispiel dieser
Form setzen wir den Anfang des Adagio’s aus der Bdur-
Sonate, op. 22 von Beethoven hierher:

Adagio con molt’ espressione.
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Die auf diese achttaktige Periode folgenden, den Theil-
schluss bildenden vier Takte sind ein dem Hauptgedanken
beigefiigter Codalgedanke zum Zwecke eines vollkommenen
Abschlusses, Der Hauptgedanke selbst ist innerhalb der
ersten Periode vollkommen ausgesprochen.
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Die Arbeiten in dieser kiirzesten Liedform sind fiir den
Schiiler eine schwierige Aufgabe, weil es sich hier darum
handelt, in den knappen Rahmen einer achttaktigen Periode
einen musikalischen Gedanken vollkommen und klar zur
Darstellung zu bringen. Da aber die Nachbildung gerade
dieser Liedform sehr lehrreich fir den Schiiler ist und
namentlich seine Erfindungskraft weckt und ibt, so kénnen
wir die dahinbeziiglichen Arbeiten nicht erlassen.

Die zweite Liedform zeigt uns eine achttaktige Periode,
welche mit veridndertem Schlusse wiederholt wird. In Dur
wird der Schluss der ersten Periode — meist ein Halb-
schluss — hiufig auf der Dominante zu bilden sein; in Moll
kann er ebensowohl auf der Dominante als in der parallelen
Durtonart gebildet werden. Der Schluss der zweiten Periode
wird in der Haupttonart gebildet. Wir zeigen ein Beispiel
dieser Liedform in dem Anfange des Allegretto der E moll-
Sonate, op. 14, Nr. 1, von Beethoven. Die erste Periode
endet hier mit einem Halbschlusse auf der Dominante, die
‘Wiederholung derselben Periode bewirkt durch einen Ganz-
schluss die Riickkehr nach der Haupttonart in E moll

rAchttaktige Periode mit Halbschluss auf der Dominante.
Allegretto.




32 Das Lied und die einfache Liedform,

mit Ganzschluss auf der Tonika. ]

Ein anderes einschlagendes Muster dieser Gattung in
der Durtonart kann der Schiiler in den ersten 16 Takten des
Adagio’s der Cmoll-Sonate, op. 10, Nr. 1 von Beethoven
einsehen.

Die dritte Art der Liedform ist die durch zwei ver-
schiedene Perioden gebildete. Die zweite Periode bildet
alsdann, wenn sie auch in ihrem zweiten Metrum ein
Metrum der ersten wiederholt, stets einen Gegensatz zur
ersten. Die erste Periode kann beliebig in der Tonika oder
Dominante oder mit einem Trugschlusse auf einer nahver-
wandten Tonart schliessen; die zweite Periode schliesst in
der Tonika. Wir zeié’en hier ein derartiges Beispiel. Es
ist der Anfang des Andante aus der G dur-Sonate op. 14,
Nr. 2 von Beethoven:

Erste Periode mit vollkommenen Schluss auf der Dominante.

Erste Halbperiode.

r Erstes zweitaktiges Metrum. ‘
_yAndante.
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Erste Periode mit vollkommenem Schluss auf der Dominante.

Erste Halbperiode. I
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Erste Periode mit vollkommenem Schluss auf der Dominante. |

Zweite Periode.

Erstes Metrum der ersten Periode wiederholt.
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vollkommener Schluss auf der Tonika.
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Ein anderes einschlagendes Muster kann der Schiiler im
Thema des Andante der Beethoven’schen Sonate op. 57
einsehen. Bei diesem Thema schliesst auch die erste
Periode in der Haupttonart Des dur.

Die vierte Art der Liedform zeigt sich zusammengesetzt
aus je drei oder vier Perioden, von denen die letzte die
‘Wiederholung der ersten mit einem Abschlusse in der Ton-

art der Tonika bildet. Betrachten wir das Adagio der -

Sonate pathétique von Beethoven, so finden wir den Haupt-
gedanken in der ersten Periode von acht Takten ausge-
sprochen. Diese Periode repetirt ganz getreu in fer hoheren
Octave nur mit reicherer Begleitung ausgestattet. Eine
sechstaktige Periode reiht sich daran; in der parallelen Moll-
tonart beginnend, leitet sie nach der Dominante (Esdur)
der Haupttonart (Asdur) iiber. Eine zweite sechstaktige
Periode leitet nach der Haupttonart zuriick, und nun repe-
tirt wieder die erste Periode von acht Takten ganz noten-
getreu. Wir setzen ein kurzes Beispiel von vier viertaktigen
Perioden gebildet, hierher; es ist der Sonate op. 49, Nr. 1
von Beethoven entnommen. Die erste Periode schliesst im
vierten Takte mit einem Halbschlusse auf der Dominante
und wiederholt, um mit dem Ganzschlusse auf der Tonika
zu schliessen. Als verbindendes Mittelglicd folgt eine
Periode von vier Takten mit Halbschluss auf dem Quint-
sextakkorde des Dominantseptimenakkordes; dann folgt
die Wiederholung der zweiten viertaktigen Periode mit
dem vollkommenen Schlusse in der Haupttonart. Dies
ist vielleicht das kiirzeste Beispiel einer zusammen-
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gesetzten dreitheiligen Liedform, das gefunden
werden kann.

I Erste Periode mit Halbschluss auf der Dominante.
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Die vierte Art der Liedform hat mannigfache Varianten
aufzuweisen, wie der Schiiler aus den Werken der Meister
ersehen kann. Wir wollen hier nur auf einige dieser Vari-
anten hinweisen. So finden wir in dem Andante der Beet-
hoven’sthenjSonate op. 28 eine erste Periode von acht
Takten, welche in der Dominant-Molltonart schliesst. Die .
darauf folgende, das Mittelglied bildende Periode von acht
Takten bewegt sich unausgesetzt auf dem Doniinant-Haupt-
septimenakkorde der herrschenden Tonart. Daran reiht
sich mit dem Motive der ersten Periode beginnend und aus
diesem weitergebildet cine neue dritte Periode, welche in
der Haupttonart schliessend, die dreitheilige Liedform aus-
fullt. Die Wiederholung der zweiten und dritten Periode

ist vorgeschrieben:
3 *
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l Erste Periode.
Andante. ) A~~~ A [r—p——
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Erste Periode. Ueberleitung zur zwei-
ten Periode.
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Zweite Periode.
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Der zweite Satz der E moll-Sonate, op. go von Beet-
hoven beginnt mit einer viertaktigen Periode, die in der
hoheren Octave repetirt wird. Beide Perioden schliessen in
der Haupttonart. An diese zwei Perioden, welche zusammen
acht Takte ausfiillen, rejht sich eine zweite Periode von
acht Takten in der Tonart der Dominante beginnend und
glelchfalls in der Haupttonart schliessend. Auch diese acht-
taktige Periode wird repetirt, dann folgt die Wiederholung
der ersten Periode von vier Takten, welche mit einer kleinen
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Variirung beginnend, abermals in der Haupttonart ab-
schliesst. Wir haben hier innerhalb 32 Takten sechs voll-
kommene Abschlisse in der Haupttonart. Dies ist ein
jedenfalls’ ziemlich vereinzelt dastehender Fall.

Der Schiiler mége nun selbst in den Werken der
klassischen Meister moglichst viele einschlagende Muster
der kleinen Liedformen aufsuchen und danach Versuche
machen, jede der vier verschiedenen Formen in eigenen
Arbeiten nachzubilden. Gut und forderlich wird es immer
sein, wenn er sich dabei nicht auf frithere Arbeiten stiitzt,
sondern jedesmal etwas Anderes und Neues zu erfinden
trachtet. Je mehr der Kunstjiinger seine Phantasie anzu-
regen vermag, um so mehr wird sie sich ausgiebig zeigen.
Um die Erfindungskraft anzuregen und um nicht wieder-in
salte Gleise“ zu fallen, wechsle man ofter mit Tonart und
Taktart der kleinen Sitze. Man versuche auch den Charakter
der verschiedenen Stiicke dadurch anders zu gestalten, dass
maiy bei einem jeden derselben das Zeitmass anders nimmt.
Der Anfinger moge sich vorstellen, dass er bald den An-
fang eines serisen Adagio’s im breiten zweitheiligen Takte,
bald den Anfang eines heiteren Rondo’s oder Menuetts im
dreitheiligen Takte zu componireu habe und versuche sich
in allen erdenklichen verschiedenartigen Sitzchen dieser
Gattungen. Es ist dies allerdings schwieriger, als wenn
man dabei schon frither erfundene Melodien mitverwendet,
es ist aber auch viel interessanter, lohnender und fordernder,
jedesmal einen neuen Stoff zu suchen und zu bearbeiten.

Von den grossen zusammengesetzten zwei- und drei-
theiligen Liedformen mit beigefiigtem, erweitertem Schlusse,
wie wir sie in vielen Adagio’s finden, beispielsweise im
Adagio der Cmoll-Sonate von Beethoven, op. 10, Nr. 1, in
desselben Meisters Largo aus der D dur-Sonate op. 10, Nr. 3,
in den Adagio’s der Sonate pathétique, der G dur-Sonate
op. 31, N1, 3, der Dmoll-Sonate op. 31, Nr. 2 etc., werden
wir erst spiter sprechen. An dieser Stelle wire das noch
verfriiht, ‘und wiirde nur unsern praktischen Lehrgang
und die Uebungen und Arbeiten des Anfingers unterbrechen.
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I[II. Kapitel.

Das Thema mit Variationen.

Verschiedenartige Formen der Variationen.

§ 8. Sowie die Werke der klassischen Meister fiir uns
die Offenbarungen des innersten Wesens der Kunst sind,
'so sind auch ihre Studien und Vorarbeiten uns eine Richt-
schnur fiir das, wie wir selbst studiren sollen, und wie wir
unsere Schiiler fithren sollen, damit sie zu erspriesslichen
Zielen gelangen mogen. Nun finden sich gerade unter den
Jugendarbeiten Beethoven’s, des grossten und erhabensten
Tonschopfers, eine iiberraschend grosse Anzahl von Varia-
tionen,.theils tiber fremde, theils iiber eigene Themen, und
durch die ganze grosse Reihe der unsterblichen Werke
dieses Meisters finden wir dle Variationenform in den ver-
schiedenarﬁgsten Sitzen auffallend hiufig vor. Wenn auch
alle anderen klassischen Meister, Bach, Hindel, Haydn,
Mozart, Schubert, Weber, Mendelssohn, Schumann u. a.
zahlreiche und herrliche Variationensitze geschrieben haben,
'so hat doch keiner von ihnen die Variationenform mit so
ganz besonderer Vorliebe behandelt, wie gerade Beethoven.
Wir finden in den verschiedenartigsten Instrumentalwerken
dieses Meisters Variationensitze; ja selbst in dem gross-
artigen Rahmen der Symphonie verschmédht Beethoven die
Variationenform nicht. Dies ist gewiss ein vollgiiltiger Be-
weis dafiir, dass diese Kunstform eine ebenso hochstehende
ist, als jede andere; allerdings wire dieselbe durch ober-
flichliche Arbeiten, welche einer nicht lingst entschwunde-
nen Zeit angehoren, beinahe in Misskredit gerathen. Der-
artige seichte Fabrikwaare, welche theils Unterrichts-
zwecken dienen sollte, theils aber darauf berechnet war,
die Virtuositit des Ausfilhrenden auf irgend einem In-
strumente zu Zeigen, werden wir allerdings nicht eine
Kunstform nennen, so wenig, als wir gewisse Mode-
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Fantasien, die kaum den Namen ,Potpourri“ verdienen,
Fantasien nennen kdnnen. Die Fantasien Bach’s, Mozart’s,
Beethoven’s, Mendelssohn’s, Schumann’s u. a. zeigen
uns, was wir unter diesem Namen als Kunstform zu be-
trachten haben.

Mendelssohn und Schumann haben zuerst wieder die
Variationenform zu vollen Ehren gebracht; der Erstere mit
mit den variations serieuses, dem schénsten und bedeutendsten
Claviersolowerke des edlen Meisters, der Letztere mit den
Lieblichen Variationen fiir zwei Pianoforte. Obschon beide
Meister auch andere Variationensiitze geschrieben, so er-
wihnen wir hier zunichst nur die beiden hervorragendsten
‘Werke derselben, weil wir gerade diese Variationen als all-
gemein bekannt betrachten diirfen.

‘Wenn wir den Schiiler schon nach dem ersten Beginne
seiner Studien und Arbeiten zur Composition von Variationen
anleiten, so thun wir dies aus folgenden Griinden. Der
Anfinger soll nun ein Thema in moglichst vielen Ver-
anderungen bearbeiten. Er wird damit gewissermassen den
Anfang zu den sogenannten Durchfiihrungsarbeiten machen;
er soll aus ein und demselben Thema eine Anzahl neuer
Gestaltungen gewinnen, die aus dem Thema herausgebildet
sind. ' Dabei bewegt er sich innerhalb einer Variation immer
noch in den Grenzen einer engen, von ihm leicht zu iiber-
blickenden Form, wihrend ihm doch die Zahl der auf-
einanderfolgenden Variationen ein grosseres Ganzes darstellt.
Selbstverstindlich diirfen die einzelner Variationen nicht
willkiirlich neben einander gestellt sein; es muss sich die
eine der anderen natiirlich anfiigen, und das Ganze sich
kinstlerisch abrunden. Wie dies zu thun sei, werden wir
durch die Betrachtung klassischer Variationenwerke klar zu
legen versuchen. Zuerst aber wollen wir darauf aufmerksam
machen, dass wir zwei verschiedene Arten von Variationen
zu unterscheiden haben; 1) solche, bei denen die Melo-
die des Thema’s nur sehr wenig durch den Rhyth-
mus verindert, in allen Variationen ganz bestimmt
erkennbar bleibt, in welchem Falle auch die Har-
monie sich grosstentheils gleich bleibt, und 2) solche,
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in denen die Melodie.des Thema’s auch den Stoff
zu neuen melodischen Gebilden liefert, welche oft
sich derart anders als das Thema gestalten, dass
man dieses in der Variation kaum noch als den
treibenden Keim des aus ihim Hervorgegangenen
zu erkennen vermag. '

Wir beschiftigen uns zunichst mit der ersten, der
leichter zu gestaltenden Variationenform. Als ein leuchten-
des Beispiel, dass auch in dieser Gattung die herrlichsten
Kunstgebilde geschaffen worden sind, fithren wir hier die
Variationen aus der Sonata appassionata op. 57 von Beet-
hoven an. Ehe wir uns jedoch zur Betrachtung derselben
wenden, miissen wir einige Worte iiber die zu Variationen
geeigneten Themen sagen.

Das Thema.

§ 9. Dass man auch aus einem Thema von nur acht
Takten Ausdehnung einen grossartigen Variationensatz bil-
den konne, hat Beethoven in den Cmoll-Variationen auf’s
Glanzendste und Erhabenste dargethan. Im Allgemeinen
aber werden sich Themen von zwei achttaktigen Perioden
als die geeignetsten erweisen. Zuweilen werden es auch
Themen mit drei Periodén sem, in diesem Falle wird aber
wohl immer die dritte Penode die Wiederholung der ersten
sein, wie z. B. beim Thema der Vanatlonen, welche den
érsten Satz der Asdur-Sonate, op. 26 von Beethoven bilden.
Lingere Themen ‘erweisen sich im Allgemeinen weniger fiir
die eigentliche Variationenform geeignet. Das Thema soll
kurz und leicht fasslich sein und einen musika-
lischen Gedanken klar und bestimmt aussprechen.
Die Kiirze des Thema’s bedingt in den meisten Fillen eine
‘Wiederholung der Perioden, welche die Theile des Thema’s
bilden. Durch die Wiederholung der Theile pragt sich dem
Horer die Melodie des Thema’s sicher ein, er vermag das-
selbe spidterhin leichter in den verschiedenen Variationen
heraus zu erkennen. So stellt Beethoven die Themen seiner
Variationen in den Sonaten op. 57, op. 109, op. 111 und in

L
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vielen anderen Werken als Melodien von zwei Perioden zu
je acht Takten auf, deren jede einen Theil des Thema’s
bildet; die Wiederholung eines jeden Theiles ist vorge-
schrieben.

Betrachten wir jetzt die Variationen aus der obener-
wahnten Sonate op. 57, so sehen wir eine grossartige, er-
habene, pathetische Melodie, die nur auf wenige Tone
gebaut, den Umfang einer Octave nicht iiberschréitet. Die
zweite Periode des Thema’s bildet in melodischer, harmo-
nischer und rhythmischer Beziehung einen entschiedenen
Gegensatz zur ersten; nur die Schlusstakte beider Perioden
sind gleich gebildet. In den Variationen ist die Melodie so
wenig verdndert, dass sie allenthalben deutlich erkenn-
bar bleibt. Die Variationen sind nur durch die verinderte
Bewegung der Begleitung hervorgebracht; auch die Har-
monie bleibt meist die gleiche. Die erste Variation zeigt
uns Melodie und Harmonie in gleichmissigen abgestosse-
nen Noten, theils Achteln, theils Sechszehnteln, wihrend
der Bass im gehaltenen, den Achteln gegeniiber synkopirten
Noten nachschlagt Die zweite Variation zeigt uns in Sechs-
zehntelbewegung die Melodie des Thema’s ganz klar in den
Spitzen der gebrochenen Sechszehntel-Akkordﬁguren Wir
kennzeichnen dieselbe folgendermassen:
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Die Bewegung in dieser Variation ist eine der ersten gegen-
iiber doppelt beschleunigte. /Alsdann folgt in abermals
doppelt beschleunigter Bewegung mit Zweiunddreissigstel-
Noten begleitét das Thema, vorwiegend durch Synkopirung
verindert, sonst aber in der ersten Periode die Tone der
Melodie des Thema’s getreu wiedergebend. Bei der Wie-
derholung der ersten Periode tritt uns im ersten und zweiten
Takte die Melodie des Thema’s in den synkopirten Noten
der linken Hand und in den Zweiunddreissigstel-Figuren
der rechten Hand entgegen; beim vierten Achtel des zweiten
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Taktes aber erscheint sie nur in den Spitzen der Zwei-
unddreissigstel - Figuren. "Wir kennzeichnen dieselbe hier
folgendermassen:

Den Eintritt des Thema’s in der linken Hand hebt Beet-
hoven noch ganz besonders durch die scharfen Sforzato-
Accente hervor. Die Verbindung der Repetition der ersten
Reprise lisst uns ebenfalls deutlich die Bassfigur des Thema’s
erkennen.

Thema,
o o — T
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Variation,
47, JV' D ! i . | ' |
(GEEE=——S ==

Am Schlusse dieser dritten Variation bringt Beethoven das
Thema ganz wie am Anfange in gehaltenen Noten; nur
der Bass wird im dritten und vierten Takte zu einer Sechs-
zehntelfigur ausgebildet, die aber ebenfalls die Téne des
Thema’s deutlich erkennen lisst:

Thema,
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In &hnlicher Weise geschieht dies im siebenten und
achten Takte; die Periode repetirt nicht. An sie reiht sich
fast ganz unverindert die zweite Periode des Thema’s,
welche nicht abschliesst, sondern mit dem verminderten
Septimenakkorde den Uebergang zum Finale vermittelt.

Dieses Wiederbringen des Thema’s in der ersten ruhigen
Bewegung nach den verschiedenartig beschleunigten Be-
wegungen in den Variationen, oder mindestens eine Riick-
“kehr zu ruhigerer Bewegung, als sie in der letzten Variation
vorhanden war, finden wir sehr hiufig, und es macht jedes-
mal einen wohlthuenden Eindruck. Wir erinnern hier nur
an die Variationen im Bdur-Trio von Beethoven, op. g7,
wo das Thema — mit einigen harmonischen Verinderungen
— im ,tempo Imo* wiederkehrt, und der Satz dann im
gleichen Zeitmasse in ruhiger Achteltriolen-Bewegung
zu Ende gefilhrt wird. - Dem auch nur einigermassen in
der musikalischen Literatur Bewanderten werden sofort viele
derartige einschlagende Beispiele in die Erinnerung kommen.

—Es ist daher unnothig, hier deren mehr anzufiihren.

Die Aufgabe des Schiilers besteht jetzt darin, eine An-
zahl Variationen iiber ein gegebenes Thema derart zu
componiren, dass die Variationen zunichst durch Verinde-
rung des Rhythmus und der Bewegung gebildet werden,
die Melodie des Thema’s aber nicht in auffallender Weise
oder gar bis zur Unkenntlichkeit verindert wird. Wir halten
es in diesem Falle fiir besser, dem Schiiler ein Thema zu
geben, als es ihn selbst erfinden zu lassen. Der Anfinger
soll daran lernen, wie er aus einem vielleicht recht an-
spruchslosen Stoffe durch Verinderung des Rhythmus und
der Bewegung allerhand andersartige Gebilde heraus ge-
stalten kann. Man wolle diese Uebung ja nicht etwa als
eine unniitze, zeitraubende, mehr oder weniger mechanische
und geistlose Spielerei betrachten; derartige Arbeiten wer-
den stets eine vortreffliche technische Compositionsiibung
sein, und auch hier schon wird der Begabte Gelegenheit
finden, Geschmack, Feinsinn, Gestaltungskraft und Sinn fiir
Wohlklang an den Tag zu legen. Selbstverstindlich darf
der Kunstjiinger solche Arbeiten nicht als trockene Schul-
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exercitien betrachten, er soll vielmehr jederzeit und bei
jeder Aufgabe bemiiht sein, das ihm Bestmoglichste zu
geben. Als Themen zu Variationen wihle man zuerst
Volkslieder, deren Melodien zwei achttaktige Perioden bilden,
z. B. ,Hoch vom Dachstein“, ,Morgen muss ich fort von
hier u. a. Spiterhin erst erfinde der Schiiler eigene Themen
zu Variationensitzen des besprochenen Genre’s.

Bedeutendere Variationenformen.

§10. Grossere Anspriiche an die Fantasie des Schaffen-
den macht die zweite obenerwihnte Form der Variationen,
in welcher aus der Melodie des Thema’s andere melodische
Gebilde herausgestaltet werden. In solchen Variationen-
sitzen findet sich meist auch ein haufiger Wechsel der
Tonart und der Taktart vor; auch pflegt in denselben, falls
das Stiick in einer Durtonart geschrieben ist, eine der
Variationen in Moll (besonders noch mit, Minore* bezeichnet)
vorzukommen. Ist die Composition in einer Molltonart ge-
schrieben, so tritt der umgekehrte Fall ein; mindestens eine
der Variationen behandelt das Thema in Dur, und diese
Variation wird dann meist mit dem Worte ,Maggiore“
gekennzeichnet. Gegen den Schluss einer lingeren Reihe
von Variationen erscheint zuweilen eine Fuge oder ein
Fugato. In den Variations serieuses von Mendelssohn findet
sich eine solche fugirte Variation ausnahmsweise mitten im
Stiicke vor. Selbstverstdndlich wird man niemals das ganze
Thema der Variationen, ja nicht einmal eine ganze Periode
desselben als Thema zur Fuge benutzen kénnen, da metrisch
gegliederte lingere Themen sich fir die Composition einer
Fuge oder eines fugirten Satzchens als wenig geeignet er-
weisen. Man entnehme alsdann dem Thema der Variationen
nur ein charakteristisches Motiv, am Besten das Anfangs-
motiv und bilde aus demselben ein geeignetes Fugenthema.
Mit dem fugirten Satze aber soll man die Variationen nicht
abschliessen, denn der strengere polyphonische Stil der Fuge
darf nur als Abwechslung in den Variationen dienen.
Schliessen soll man in dem freien Stile, in welchem das
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Thema und das ganze Stiick concipirt ist. Auch ein cano-
nisches Satzchen wird inmitten einer Anzahl im freien Stile
geschriebener Variationen eine angenehme Abwechslung
geben.

Der Schluss der Variationen.

§ 11. Da wir hier uns zum ersten Male mit einem
lingeren, wenn auch aus mehreren oder vielen kleinen
Sitzen bestehenden Tonstiicke beschiftigen, so miissen wir
noch Einiges iiber den Schluss im Allgemeinen und iber
die den Schluss bildenden Finalvariationen im Besonderen
beifiigen. Jedes Musikstiick soll ausklingen, es soll durch
seinen Schluss dem Horer die Vollbefriedigung eines ginz-
lichen Abschlusses hervorrufen. Es darf nicht plotzlich ab-
brechen, und ein nicht geniigend langer Schluss wiirde
selbst den Reizen eines sonst sehr schonen Maisikstiickes
oder Satzes einen wesentlichen Abbruch thun. In moderner
italienischer Musik findet man hiufig die oftere Wieder-
holung der Hauptkadenz, meist mit in den Wiederholungen
beschleunigter Bewegung vor.

49.

Es ist dies eine vielleicht sehr gewshnliche, jedoch
sehr geeignete Art, das Gefithl des vollkommenen Ab-
schlusses beim Horer hervorzurufen. Jedenfalls erhellt uns
aus dieser Manier, dass das Bediirfniss eines vollkommenen
Abschlusses ein geradezu unabweisbares ist. Grossere Musik-
sitze, besonders aber Finalsitze bedingen sogar eine mehr
oder minder selbststindige Coda*). Wichtigster Zweck der

*) Auf die Coda in grosseren Satzen werden wir bei der Lehre von der
Sonate zurickkommen, Die grosse ausgefuhrte Coda ist eigentlich erst
durch Beethoven eingefihrt worden. Wir begegnen derselben in ihren Anfangen
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Coda, ist immer das Ausklingen des Satzes, die Befriedigung
des Bediirfnisses nach vollkommenen Schlusse. Betrachten
wir das Finale der Cmoll-Symphonie von Beethoven, so
finden wir die eigentliche Coda ihr Tempo beschleunigend
in ein Presto .ilibergehend, das mit der obenerwihnten Art
italienischer Schlisse durch Wiederholung der Hauptcadenz
eine gewisse Verwandtschaft zeigt. In den ersten 16 Takten
dieses Presto finden wir nur die Harmonien der Tonika und
der Dominante. Dann wiederholt innerhalb 12 Takte ein
Halbschluss auf der Dominante. Die erste Wiederholung
der den Halbschluss bildenden vier Takte zeigt eine be-
schleunigte Bewegung, die zweite Wiederholung beschleu-
nigt die Bewegung noch mehr. Die nun folgenden mit
dem Anfangsmotive des Thema’s anhebenden 26 Takte
zeigen keine anderen Harmonien, als die der Tonika und
der Dominante. Die letzten 29 Takte der Symphonie geben
nur den Cdur-Dreiklang, der im letzten Takte durch das
unisono C ausklingt. Das ganze Presto stellt nichts anderes
dar, als eine einzige riesige Schlusskadenz, wie sie Beet-
hoven fiir den colossalen Bau des Riesenwerkes noth-
wendig hielt. ‘

Kehren wir nach dieser Abschweifung zu dem Finale
der Variationenform zuriick, go finden wir, dass eine jede
letzte Variation meist linger ist, als irgend eine der voran-
gegangenen, weil ihr ein verlingerter Schluss beigegeben
ist, falls der Satz vollkommen abschliesst und nicht, wie bei
den oben analysirten Variationen der Sonata appassionata
in einen andern Satz lberleitet. . Doch zeigt auch die letzte
Variation im Bdur-Trio, op. 97 von Beethoven einen ver-
lingerten Schluss, obwohl der Variationensatz in’s Finale
iiberleitet und von diesem nicht getrennt werden soll. Eine
ganz bestimmte, sich von der letzten Variation abhebende,
wenn auch nur kleine Coda, zeigt der erste Satz der As dur-

zwar auch schon bei Mozart und Haydn; Beethoven hat aber doch erst damit
den Schlussstein zum Ausbau der klassischen Kunstformen geliefert, und Coden,
wie die der ersten Satze in der A dur-Symphonie, in der neunten und in vielen
anderen seiner Werke sind vor ihm niemals geschrieben worden.
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Sonate, op. 26, von Beethoven, in den letzten 16 Takten.
Der Gedanke:

Ry v ete,

tritt ganz neu hinzu; er ist dem Thema oder einem Motive
desselben gar nicht einmal entnommen, er reiht sich dem
Satze nur an; es ist ein ganz selbststindiger Codalgedanke
zum Zwecke den Schluss vorzubereiten, ihn zu verlingern
und den Satz ausklingen zu lassen.

Dies ist jedoch keineswegs nothig; der Schiiler achte
nur darauf, seine letzte Variation nicht in der Weise ab-
schliessen zu lassen wie die vorhergehenden, auf welche ja
immer noch eine andere folgte. Er verlingere den Schluss
der letzten Variation, wie es sich eben am Besten schicken
wird. Es kann dies durch Wiederholung der Hauptschluss-
kadenz in verschiedenartigen Rhythmen innerhalb gewisser
Passagen, durch sinnreiche Verinderungen der Wieder-
holungen der Hauptkadenz oder durch Hinzufiigung eines
selbststindigen Schlusses mit einem Codalgedanken ge-
schehen. Das Gefiihl fir das Richtige und Ebenmissige
kann allein den Ausschlag geben, wie lang der Schluss des
Satzes sein soll. Der Schiller wird anfangs zu wenig,
spiterhin vielleicht zu viel thun; nach und nach aber wird
er sich iiber Mass und Verhiltniss des Schlusses klar wer-
den, zumal wenn er fleissig und aufmerksam die Schluss-
variationen der klassischen Meister in ihren dahinbeziig-
lichen Werken betrachtet

Freie Variationenform.

§ 12. Es bleibt uns noch iibrig eine dritte und letzte
zumeist nur von Beethoven angewendete Form der Variation
in Betracht zu ziehen. Wir werden dies aber hier nur ganz
allgemein thun und bei der Betrachtung des langsamen
Satzes in Sonatenform darauf zuriickkommen, da dem An-
fanger Arbeiten in dieser Form nicht zugemuthet werden
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konnen. Es ist das diejenige Form von Variationen, in der
dieselben nicht abgesondert von einander, sondern durch
freie Zwischensitze mit einander verbunden sind. Wir
filhren hier des Beispiels halber den langsamen Satz der
finften Symphonie von Beethoven an und. analysiren ihn
zum Zwecke der Veranschaulichung dem Schiler. Das
Erste, was bei der Betrachtung des beregten Andante in’s
Auge fallen wird, ist, dass nicht nur ein Thema, sondern
deren zwei im Satze mehrfach variirt wiederkehren. Jedoch
ist das erste Thema in der Variirung vor dem zweiten
wesentlich bevorzugt.

Das Andante beginnt mit einer Melodie, welche in den
ersten acht Takten vom Basse allein begleitet wird. Das
letzte Metrum der Periode mit dem dritten Achtel des
sechsten Taktes beginnend und mit dem ersten Achtel des
achten Taktes schliessend, wird alsdann in zwei weiteren
Takten mit voller Harmonie repetirt, so dass wir eine ver-
lingerte Periode von zehn Takten erhalten. Die zweite
Periode beginnt mit dem dritten Achtel des zehnten Taktes
und wiederholt ihr erstes viertaktiges Metrum mit einer
kleinen melodischen Variante. Die Harmonie bleibt im
zweiten Metrum dieselbe wie im ersten. Die Schlusskadenz
vom achten zum neunten Takte wird in den folgenden
Takten noch zweimal wiederholt und mit der Wiederholung
des Asdur-Akkordes im elften und zwolften Takte schliesst
das Thema ab. Mit dem Auftakte des dritten Achtels im
zwolften Takte hebt das zweite Thema in Asdur an. Nach
dem vorangegangenen vollkommenen Abschlusse konnen wir
dieses Thema keinesfalls als eine Fortfiihrung des ersten
Thema’s auffassen, obschon es zuerst in der Haupttonart
auftritt und mit einem dem ersten Thema nachgebildeten
punktirten- Auftakte anhebt. Schon im achten Takte sind
wir in der Tonart der oberen grossen Terz Cdur, in welcher
Beethoven sehr haufig das zweite Hauptthema einzufithren
pflegt.*) Dieses Thema tritt mit voller Harmonie und einer

*) Man vergleiche die zweiten Themen in den ersten Sitzen der Sonaten
op. 31, Nr. 1, op. 53 und anderer Werke Beethoven’s,
4
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begleitenden Bewegung von Sechszehnteltriolen auf, welche
gleichzeitig .schon eine Variante zur Melodie bildet. Die
Bewegung hort im vierten Takte auf; hier tritt jener wun-
derbar wirkende verminderte Septimenakkord im Pianlssimo
zuerst auf, der sich im siebenten Takte in den iber-
massigen Terzquintsextakkord auf As umwandelt und nach
der Tonart Cdur iiberleitet. Nunmehr erscheint das zweite
Thema im strahlenden Fortissimo der Trompeten, Horner
und Oboen, die Violinen und Violen variiren es in derselben
Bewegung, wie es vorher die Violen allein gethan. Das
Thema zeigt einen Anhang von zwei Takten und ldsst
die Terz:

nachhallen, worauf der analoge Nachsatz auf dem ver-
minderten Septimenakkorde E, G, B, Des eintritt. Dieser
Nachsatz fiihrt, wesentlich erweitert, durch die Akkorde:

be T

=

£

zu dem Dominantseptimenakkord von Asdur zuriick und
nun beginnt die erste Variation der ersten zehntaktigen
Periode des ersten Thema’s in Sechszehntelnoten unter der
gehaltenen Clarinettstimme, welche im siebenten: Tal:n;e an
der Bewegung mit theilnimmt. Die zweite Periode ‘zeigt
nur in den Sechszehntelnoten des Flotensolos eine klgine
Variante, ist sonst aber ganz so wie das erste Mal wiedd-
gegeben. Hieran kniipft sich das zweite Thema mit der
beschleunigten und gleichzeitig das Thema variirender Be-
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wegung der Bratschen in Zweiunddreissigstelnoten wiederum
in Asdur anhebend. Im fiinften Takte dieser Variation
des zweiten Thema’s erklingt in den zweiten Violinen und
in den Bratschen jenes geheimnissvoll erzitternde A.

Der Uebergang nach Cdur und die Fortfithrung des Thema'’s
in dieser Tonart werden ganz in der gleichen Weise wie
das erste Mal bewirkt, nur mit dem Unterschiede, dass die
begleitende und gleichzeitig variirende Bewegung in den
Violinen und Bratschen eine durch die Zweiunddreissigstel-
noten beschleunigtere ist. Dem unter Nr. 53 gezeigten A
entsprechend, tritt dieselbe Bewegung wihrend der Modu-~
lation nach dem Dominantseptimenakkorde in den Violcn-
cellen auf. Hier schliesst sich die zweite Variation der
ersten achttaktigen Periode (ohne die Verlingerung von
zwei Takten) an. Wie in der ersten Variation iibernchmen
abermals Violoncelle und Bratschen die variirende Bewegung.
Die bei der ersten Variation der Clarinette iibertragene
obligate Stimme ist hier der ersten Flote, der Oboe und
dem Fagotte gegeben. Mit dem achten Takte beginnt eine
Repetition dieser Variation der ersten Periode. Die ersten
Violinen wiederholen fast notengetreu die variirende Be-
wegung, welche eben zuvor die Celli und Bratschen hatten.
Mit nur ganz geringen Abweichungen, (vermuthlich der
leichteren Ausfithrbarkeit halber geschrieben) iibernehmen
alsdann die Violoncelle und Contrabisse eine zweite Wieder-
holung der Variation, welche mit einem Halbschlusse auf
der Dominante endet. Nach der Fermate beginnt ein freies’
Zwischenspiel, zu welchem das Anfangsmotiv des ersten
Thema’s, ohne den punktirten Rhythmus beizubehalten, den
Stoff leiht. Das Zwischenspiel leitet in das zweite Thema,
welches jetzt gleich in Cdur und ohne andere Bewegung,
als wie sie in der Melodie des Thema’s selbst enthalten ist, .

auftritt. Nunmehr folgt nach kurzer Ueberleitung die dritte
4*
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Variation der ersten Periode des ersten Thema’s als ,Minore
in Asmoll durch zehn Takte; eine vierte Variation, die
erste Periode frei kanonisch behandelnd, folgt dem ,Minore«
nach kurzem Zwischenspiel wieder in Dur. Die zweite
Periode ist nicht variirt angefiigt. Nunmehr wird vom Pl
moto an der Schluss des Andante gebildet, das offenbar
den Charakter eines zwei variirte Themen enthaltenden
Satzes an sich trigt. Auch andere langsame Sitze finden
sich in dieser Form vor; z. B. das Adagio aus der neunten
Symphonie. Dem Schiiler wird die vorstehende Analyse
des Andante aus der fiinften Symphonie geniigen, um eine
klare Anschauung dieser nur selten vorkommenden Varia-
tionenform zu erhalten. Dahinbeziigliche Arbejten sind —
wie schon oben gesagt wurde — vom Anfinger durchaus
nicht zu fordern. .

IV. Kapitel.

Die Tanzform.

Der Alternativsatz.

§ 13. Die Tanzform ist aus der dritten und vierten
Liedform hervorgegangen. Sie weist jedoch gemeinhin eine
Zusammenstellung von zwei verschiedenen Sitzen in
Liedform auf, deren zweiter oder Alternativsatz (Abwechs-
lungssatz) das Trio genannt wird. Der Hauptsatz muss
‘unter allen Umstinden stets nach dem Trio wieder-
holt werden, auch selbst, wenn das Trio in der-
selben Tonart geschrieben ist wie der Hauptsatz.
Kiirzere Tanzformen, welche nur Stiicke oder Stiickchen
von zwei, gleichviel ob in zwei oder vier Perioden ge-
bildeten Theilen geben, kénnen wohl dem praktischen
Zwecke des Gebrauchs zum Tanze dienen; sie werden aber
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" durch ihre gar zu knappe Form niemals befriedigend wirken
konnen. Kurze Tinze in nur zwei Theilen ergeben erst
dann ein Musikstiick, wenn deren mehrere auf einander
folgend, ein zusammenhéngendes Ganzes bilden. So iiberaus
lieblich und reizvoll auch die Schubert’schen vierhéndigen
Walzer sind, so wird einer davon allein gespielt, doch
niemals eine vollbefriedigende Wirkung machen konnen.
‘Hintereinander vorgetragen aber bilden sie dem Horer ein

Ganzes. In den Werken ilterer Meister finden sich hiufig
zweitheilige Tanzformen vor; wir sehen dieselben in Sara-

banden, Giguen, Couranten etc. Aber diese zweitheiligen

Stiicke sind alsdann nur Theile einer Suite (Folge) von

Stiicken. Findet sich ein solcher Satz, z. B. eine Gigue am

Schlusse einer Suite vor, so pflegt jeder der beiden Theile
meist weiter ausgefithrt zu sein. Wie sehr das Bediirfniss

nach Wiederholung des ersten Satzes vorhanden, ersehen

wir bei zwei hinter einander stehenden mit Gavotte I und

Gavotte II bezeichneten Stiicken aus der sich hinter der

zweiten Gavotte befindlichen Bemerkung, dass die erste nach
der zweiten zu wiederholen sei. Es ist klar, dass hier die

zweite Gavotte das Trio der ersten bilden soll.

In der Tanzform sind nicht nur alle wirklichen beim
Tanze zu gebrauchenden Stiicke, als da sind, Walzer, Tyro-
lienne, Galopp, Menuett etc., sondern auch die in der Haus-,
Kammer- und Concertmusik allein vorkommenden Musik-
stiicke, das Scherzo, das Impromptu, das Capriccio etc.
- geschrieben. Auch der Marsch hat keine andere Form als

die oben bezeichnete. Betrachten wir diese Form niher,
so finden wir in den allermeisten Fillen, dass der Alter-
nativsatz, das Trio kiirzer ist als der Hauptsatz. Selten
ist er von gleicher, niemals von lingerer Dauer. Um dem
Schiiler die Form moglichst klar zu veranschaulichen,
fithren wir ihm hier das Menuett aus der Es dur-Symphonie
von Mozart an. Der erste Theil des Hauptsatzes besteht
aus zwei Perioden von je acht Takten, deren erste aus -
zwei viertaktigen Metren, die zweite aus vier zweitaktigen
zusammengesetzt ist. Der Theil schliesst in der Tonart der
Dominante vollkommen ab.

’
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Der zweite Theil besteht aus einer Periode von acht

Takten, auf welche der ganze erste Theil jedoch mit ver-
andertem Schlusse, in die Tonart der Tonika zuriickfithrend,
beigefiigt ist. Die letzte Periode ist zum Zwecke der Ver-
stirkung des Schlusses um vier Takte erweitert. Darauf
folgt das Trio, dessen erster Theil nur aus einer Periode
von acht Takten besteht; dieselbe zeigt am Schlusse des
ersten viertaktigen Metrum einen Halbschluss auf der Do-
minante, das zweite Metrum schliesst in Es dur nicht eigent-
lich ab,

1. Metrum.
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sondern wendet sich bei der Repetition des Theiles wieder
in den Anfang desselben, nach der Repetition sogleich in
den zweiten Theil des Trio’s iibergehend, der in melodischer
und harmonischer, rhythmischer und metrischer Beziehung
einen Gegensatz zum ersten Theile bildet. Wir sehen hier
in den ersten sechs Takten lauter kleine eintaktige Metra,
denen zur Vervollstindigung der Periode ein zweitaktiges
Metrum beigefiigt ist:

bt

d

-

l 1. Metrum. [ 2. Metrum. H 3. Metrum, ” 4. Metrum. l

1
—

i

et

, 5. Metrum, H 6. Metrum H zweitaktiges Metrum. l

R o .

Die Periode endet, genau genommen, auf dem ersten Viertel
des siebenten Taktes; die letzten beiden beigefiigten Takte
bilden die Ueberleitung zur Periode des ersten Theiles vom
Trio, welcher hinzugefiigt nunmehr den zweiten Theil des
Trio’s vervollstandigt. Alle Theile des Hauptsatzes und des
Trio’'s werden wiederholt. Nur bei der Repetition des
Hauptsatzes nach dem Trio fillt die Wiederholung der
Theile weg.

Dieses Mozart'sche Menuett mag als Musterbeispiel
der Tanzform im kleinen Rahmen dienen. So kurz es auch
ist, so ist es dennoch ein in sich selbststindiges Musikstiick,
das durch die viertaktige Verlingerung der zweiten Periode
des zweiten Theiles vom Hauptsatze vollkommen be-
friedigend abschliesst. Theilweise liegt der Grund der Voll-
befriedigung, welche wir durch dies Menuett erhalten, auch
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darin, dass das ganze Stiick in der gleichen Tonart ge-
schrieben ist. Dies finden wir auch dann, wenn dem Haupt-
satze in Moll ein Trio in Dur im gleichen Tone folgt,
wie z. B. beim Menuett der G moll-Symphonie von Mozart,
bei dem der ersten Sonate (Fmoll) von Beethoven etc.
Derselbe Fall tritt ein, wenn dem Hauptsatze in Dur ein
Trio in Moll folgt, im gleichen Tone, wie z. B. im Scherzo

* der zweiten Sonate A dur. Das Verharren in derselben

Tonart liegt in der Natur sehr kleiner Musiksitze. Das
Bediirfniss, das Trio in einer anderen Tonart zu bilden, liegt
nicht so dringend vor, wie dies bei ausgefithrteren Musik-
stiicken in breiteren Formen der Fall ist. Beethoven behilt
nicht bloss bei den in sehr kleiner Form geschriebenen
Menuetten und Scherzi, wie bei den oben erwihnten, denen
aus der Sonate op. 27, Nr. 2; op. 31, Nr. 3 u. a. dieselbe
Tonart im Trio bei; er thut dies auch bei den viel breiter
angelegten Scherzositzen der zweiten, vierten, fiinften und
neunten Symphonie, der Sonate op. 7, der Sonate mit Vio-
line, op. 30, Nr. 2, der Sonate op. 106 etc. Auch andere
Meister thun dies, z. B. Mozart im Menuett der Cdur-Sym-
phonie mit der Schlussfuge etc. Eine zwingende Noth-
wendigkeit, die Tonart im Trio zu wechseln, liegt also nicht
vor; es wird aber in jedem einzelnen Falle dem Ermessen
des Autors anheim gegeben werden miissen, ob er im
Trio die Tonart des Hauptsatzes beibehalten oder ob er
einen Tonartenwechsel fir das Trio eintreten lassen will.
Hier lassen sich bestimmte, fiir alle moglichen Falle ein-
schlagende Regeln absolut nicht aufstellen. Wir koénnen
nur darauf hinweisen, wie die Meister in solchen Fillen
verfuhren, d. h. welche Tonarten sie bei einem Tonarten-
wechsel fiir das Trio gebraucht haben. Diese sind in den
meisten Féllen in Dur die parallele Molltonart, (Man
vergleiche Beethoven, Scherzo der Sonate op. 2, Nr. 3.
Menuetto aus op. 22, Scherzo aus op. 28 u. a.) seltener die
Tonart der Unterdominante (Beethoven, Sonate op. 10,
Nr. 3, Menuetto, Sonate op. 26, Scherzo, Schubert, Scherzo
aus op. 100), hdufig die Durtonart der unteren Terz
(Beethoven, Scherzo der siebenten Symphonie A dur, Schubert,
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Scherzo der Cdur-Symphonie). Bei den Stiicken in Moll
finden wir die Trio’s am hiufigsten in der Durtonart
gleicher Hohe, oder in der Durtonart der untern grossen
. Terz. Fir die das Trio in der Durtonart "gleicher Hohe
bildenden Stiicke haben wir schon oben Beispiele angefiihrt
(Symphonien Cmoll Beethoven, G moll Mozart); fiir die das
Trio in der Durtonart des unteren grossen Terz bildenden
nennen wir aus Beethoven’s Sonaten, Allegretto aus op. 10,
Nr. 2, Allegretto aus op. 14, Nr. 1, Allegro molto aus
op. 27, Nr. 1. :

Nach der bis hierher gegebenen Anleitung hat nun-
mehr der Schiiler eine Anzahl kleiner Stiicke mit Trio’s zu
arbeiten. Er wird am Besten thun mit Téinzen, als da sind,
‘Walzer, Tyrolienne, Galopp und Polka zu beginnen und
dieselben derart zu componiren, dass sie auch wirklich beim
Tanze verwendet werden konnen. Selbstverstindlich kann
er dann nur in gleichmissigen graden Perioden componiren
und er bewegt sich dann gewissermassen in einer fest-
stehenden Schablone. Das ist jedenfalls eine sehr niitzliche .
Uebung fiir den Anfinger, der solchergestalt zuerst lernt,
sich in einer streng begrenzten kleinen Form zurecht zu
finden. Je mehr er anfangs derartige Studien macht, um
so besser wird er spiterhin lernen, in breiter angelegten,
freieren Formen zu arbeiten.

Aber auch diese kleinen, streng abgegrenzten Formen
gestatten mancherlei Freiheiten und weisen mancherlei
Ausnahmen von dem oben analysirten Mozart’'schen Me-
nuette auf. So braucht das Trio nicht immer zwei Theile
zu. besitzen. In Beethoven’s Sonate op. 28 finden wir ein
zweitheiliges Trio, das eigentlich nur ein und dieselbe Pe-
riode von vier Takten sechs Mal wiederholt bringt: .

Trio. .
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Diese beiden Theile sind zwar durch Theilzeichen von
einander geschieden, im Grunde genommen bilden sie aber
doch nur einen einzigen Theil, da der melodische Inhalt in
beiden Theilen ganz der gleiche ist. In vielen kleineren
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Tanzen, Mirschen, Charaktersticken hat das Trio, das ja
seiner Natur nach immer knapper gehalten sein soll als
der Hauptsatz, nur einen Theil. Dagegen finden wir aber
auch hiufig. Verlingerungen der Perioden, zumal der letzten
Periode des zweiten Theiles vom Hauptsatze, zum Zwecke
der vollkommneren und befriedigenderen Schlussbildung.
Auch inmitten eines Theiles konnen sich eingeschobene
Perioden vorfinden, die einen einleitenden, vorbereitenden
Charakter haben, wie die im Scherzo der Asdur-Sonate von
Beethoven, op. 26, eingeschobene Periode von zwolf Takten:

Man kann unmoglich alle die verschiedenen Freiheiten
aufzdhlen, die der Schaffende sich auch in dieser kleinen
Form nehmen darf. Geschmack und rechter Sinn werden
an der richtigen Stelle das Richtige zu treffen wissen. Bei
der aufmerksamen Betrachtung der Sitze dieser Gattung
in klassischen Compositionen wird der Schiiler finden, dass
alle diese Tonstiicke — mogen sie auch in Einzelheiten von
einander abweichen — dennoch nach ein und demselben
Prinzipe gebildet sind.

. Erweiterte Tanzform.

§ 14. Nachdem der Anfinger eine Anzahl von Ténzen
zum praktischen Gebrauche beim Tanze componirt hat,
schreibe er Stiicke in der Tanzform, welche nur musi-
kalische Zwecke allein verfolgen. Hier wird er bald in
den Fall kommen, von den streng regelmissigen Perioden
der Tanzstiicke abweichen zu missen. Bald muss er eine
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letzte Periode zum Zwecke einer vollkommneren Schluss-
bildung verlingern, wie dies aus dem oben analysirten
Mozart’'schen Menuett ersichtlich ist, bald muss zum Zwecke
der Vorbereitung des wirkungsvolleren Eintritts einer neuen
Periode oder der Wiederholung des ersten Theiles, im zweiten
Theile eine Periode eingeschoben werden, wie Beispiel 58 deren
eine’zeigt. Dies wird auch hiufig dann der Fall sein, wenn
das Trio in einer anderen Tonart als der Hauptsatz ab-
schliesst. So leitet Beethoven im Scherzo der Asdur-Sonate
op. 18. vom Schlusse des Trio durch die folgenden vier
akte zur Repetition des Hauptsatzes iiber:

Schluss des
Trios.

Ueberleitende viertakt. Periode aus 2 Metren gebildet.,

[ I. Me‘tru]r_l. II I 2, Me;uﬂ,\’—\ ]

Aber auch zur Vorbereitung eines neuen, wesentlich
verschiedenen Rhythmus gebenden, Theiles kann eine solche
eingeschobene Periode dienen. Beethoven leitet das Trio
im Scherzo der neunten Symphonie durch die folgenden
zwei Takte ein:

a » . : » :
60.
CEESS=SEs=—=

Diese zwei Takte enthalten zusammengezogen das Motiv
des Scherzo viermal:

1. Metrum. ‘ l 2. Metrum. ‘

£
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Dass auch bei ganz kleinen Stiicken eine Coda nach
der Repetition des Hauptsatzes nothwendig werden kann,
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zeigt uns Beethoven im Menuett der Sonate op. 31, Nr. 2.
Hier wird nur das rhythmische Anfangsmotiv zum Aus-
klingen eines Plagalschlusses auf einem Orgelpunktbasse
verwendet:

Coda. m»é 3 Jx,ﬁb' &3
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In anderen Fillen finden wir einen kurzen selbststin-
digen Codalgedanken zur Bildung der Coda vor. So tritt
uns ein neuer Gedanke beim Schlusse des Trauermarsches
- in der Asdur-Sonate op. 26 entgegen. Der Marsch repetirt
ohne irgend welche Verinderung nach dem Trio bis zu
seinem Schlusstakte; dann aber fiigt Beethoven die folgenden
Takte als Coda des Marsches hinzu. Diese Takte enthalten
einen Gedanken, der vorher weder im Marsche noch im
Trio aufgetreten ist und der vom Hauptgedanken nur den
punktirten Rhythmus des Auftaktes entlehnt.

Schluss des 2. Theils
des Marsches.
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Zuweilen wird aber ein Theil des Trio’s wiederholt und
zum Zwecke der Bildung einer Coda verwendet. Dies
finden wir in der Sonate von Beethoven op. 14, Nr. 1 in
den ausdriicklich als Coda bezeichneten Schlusstakten. Wir
haben hier den Anfang der Coda in anderer Tonart als in
der Art des Hauptsatzes. Erst im elften Takte tritt die
Haupttonart E moll wieder ein:
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In gleicher Weise verwendet Beethoven im Scherzo
der neunten Symphonie den Hauptgedanken des Trios, in-
dem er ihn nach der Repetition des Scherzo noch einmal
wanklingen“ lisst und dann mit den aus dem Scherzo zum
Trio iberleitenden unter Beispiel 60 notirten zwei Takten,
denen noch ein Schlusstakt beigefiigt ist, den Satz endigt.

Das Wiederanklingenlassen des Trios, sowie die voll-
kommene Wiederholung des Trio's nach der Repetition
des Hauptsatzes hat Beethoven zuerst eingefithrt, und wir
miissen das gleichfalls als einen Ausbau der musikalischen
Kunstformen verzeichnen, den wir diesem Genius verdanken.
Beethoven giebt damit dem Grundsatze, dass nichts Wesent-
liches in einem Tonstiicke nur einmal vorkommen konne,
einen verstirkten Ausdruck. Im Scherzo der B dur-Sym-
phonie wird nach dem Trio noch einmal Scherzo und Trio,
dann nochmals das Scherzo repetirt. Mit den Codaltakten
schliesst der Satz:

I . . | .
\” 2/ J aQ I} 1 1 I
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Ebenso ist das im Scherzo der siebenten Symphonie der
Fall. Hier wird sogar*nach der doppelten Repetition des
Hauptsatzes die Erinnerung an das Trio durch das An-
klingen von dessen Anfangsmotiv in der Coda zum dritten
Male wachgerufen:
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Bei spiteren Meistern (Mendelssohn, Schumann) finden
wir auch gelegentlich zwei verschiedene Trio’s vor. Bei
aller Verehrung fiir diese Meister und ihrer Werke konnen
wir dieser Form doch nicht das Wort reden. Denn die
Wiederholung beider Trio’s wiirde, wenn auch nur theilweise
gegeben, zu einer ermiidenden mehr als dreimaligen Wieder-
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holung des Hauptsatzes zwingen; die Weglassung der Re-
petition beider Trio’s nach dem wiederholten Hauptsatze
widerspricht aber dem Prinzipe, dass im Tonstiicke jeder
wesentliche neue Gedanke zwei Mal wieder auftreten miisse.
Dieses zweimalige Vorhandensein der Hauptgedanken zwingt
uns schon zur Wiederholung der einzelnen Theile eines Satzes
in Tanzform, und es bleibt sich gleich, ob diese Wiederholung
nur durch das Repetitionszeichen angedeutet, oder ob sie
ausgeschrieben ist, ob sie ganz notengetreu oder ein wenig
variirt dargestellt ist. Wir konnen und diirfen auch die
nur durch das Wiederholungszeichen angedeutete Repetition
eines Theiles in der Tanzform nicht willkirlich weglassen,
ohne die Symetrie des Ganzen zu stdren. Lassen wir alle
derartigen Wiederholungen der Theile weg, so verkiirzen
wir dasselbe und machen es dadurch ungeniigend.

Der Schiiler fahre nun mit Arbeiten in der Tanzform
fort; er kann allmihlig wagen, die einzelnen Theile weiter
auszufithren. Das kann selbstverstindlich nicht durch ein
beliebiges und willkiirliches Verlingern der Theile ge-
schehen. Der musikalische Gedanke muss vielmehr — an
und fiir sich grosser — die Bedingungen zu breiterer Aus-
fihrung in sich tragen. Eine jede musikalische Idee soll
sich ihre Form ihrem geistigen Inhalte gemaiss bilden. Ge-
schieht dies auch bei allen musikalischen Ideen nach dem-
selben Prinzipe, so werden sich doch schwerlich zwei
Tonstiicke von nur geringer Ausdehnung in der freier be-
handelten, ein wenig breiter ausgefithrten Tanzform vor-
finden, die sich in der Zeichnung, der Struktur, in der
Anzahl der Takte der einzelnen Theile und des Ganzen
vollkommen gleich wiren. Der Organismus eines Ton-
stiickes gleicht darin allen anderen organischen Gebilden.
Wir finden weder zwei vollkommen gleiche Blitter im
Eichenwalde, noch zwei einander vollkommen gleichende
Menschen, obschon Blitter und Menschen wie alle anderen
organischen Gebilde der Natur nach denselben Prinzipien
entstehen und entwickeln. Auch die im grossten Massstabe
arbeitende Natur bringt nur Gleichartiges, selten oder
nie vielleicht ganz vollkommen Gleiches hervor. Wir
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vermdgen nur aus den in den Werken der Meister enthaltenen
Offenbarungen die Prinzipien zu abstrahiren, nach denen
wir componiren sollen und nur dadurch, dass wir das Kunst-
wahre in klassischen Schopfungen fithlen und erkennen,
wird es uns moglich die Kunstformen nachzuahmen. Dies
konnen wir nicht durch ein sklavisches Nachzeichnen eines
oder mehrerer Muster erreichen. Nur wenn in uns der Sinn
fir organisches Gestalten in der Kunst geweckt und auf-
gegangen ist, nur dann wird es uns gelingen, in eigener
freier Weise und dennoch nach den Mustern der Meister
zu schaffen. Ein eifriges Sichversenken in die Werke der
Klassiker wird hier allein den wahren Nutzen bringen.

. Konnten wir schon fiir die enge Schablone des eigentlichen

Tanzstiickes bestimmte Lingenmasse fiir die einzelnen
Theile, bestimmte Regeln fir die jederzeit einzuhaltende
Modulationsordnung, fiir die Linge des Hauptsatzes oder
des Alternativsatzes nicht aufstellen, so sind wir um so
weniger im Stande, bestimmte Vorschriften fiir die Compc-
sition in breiter angelegten und weiter ausgefihrten Ton-
stiicken geben zu koénnen.

‘Wir wollen aber am Schlusse dieses Kapitels nicht
verfehlen, den im Contrapunkt bewanderten Kunstjiinger
darauf aufmerksam zu machen, dass er in den zweiten Theilen
der Hauptsitze der erweiterten Tanzformen auch mit thema-
tischer Arbeit beginnen kann. Die zweiten Theile der
in sehr knapper Form gehaltenen Menuette der Symphonien
in Cdur (mit der Schlussfuge) und in G moll von Mozart
und vieler Symphonien und Quartette von Haydn und an-
derer Meister zeigen bereits hochinteressante. contrapunktische
Combinationen, welche mitunter (wie im Menuett der Sym-
phonie in Gmoll von Mozart) dem zweiten Theile den
Charakter einer ,Durchfiithrung® im Kleinen verleihen.
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V. Kapitel.

Die erweiterte, zusammengesetzte Liedform.

Das durchcomponirte Lied, die Ballade, die Arie, die

Ariette, das Arioso, die Cavatine, die Romanze, die

Scene und Arie, die Chorsitze in der Oper und im
Oratorium.

§ 15. Da es Gedichte giebt, in denen einzelne Strophen,
zuweilen auch nur einzelne Verse ihrem Inhalte nach es
nicht gestatten, dass sie musikalisch in derselben Weise
ausgedriickt werden, wie vorausgegangene oder nachfolgende,
so ist der Componist gezwungen, das betreffende Gedicht
durchzucomponiren. Ist die Empfindung, welche im poe-
tischen Texte zum Ausdrucke kommt, durch das ganze
Gedicht im Allgemeinen dieselbe und tritt nur gelegentlich
eine andere Empfindung .dazwischen auf, so wird der Com-
ponist gut thun, die Hauptmelodie des Liedes so viel als
moglich beizubehalten und auch von dieser abweichende
Stellen zu wiederholen, sobald der Text es nur irgend ge-
stattet. Bringt das Gedicht nach den ersten Strophen eine
andere, von der in den ersten Strophen ausgesprochene
Empfindung verschiedene Empfindung zum Ausdruck, so
muss der Componist auch musikalisch ein Neues, Anderes
geben, das dem Texte entspricht. So sehr dieses musika-
lisch Neue aber auch von dem Vorangegangenen ver-
schieden sein mag, so muss es sich doch natiirlich an-
schliessen; auch muss das Endstiick, der letzte Theil der
Composition, in derselben Tonart gegeben werden, in der
der Anfang stand. Wir koénnen ein Lied in Emoll be-
ginnen und in E dur schliessen, aber niemals diirfen wir in
Fdur anfangen und in D oder in irgend einem anderen
Tone abschliessen. Muss auch bei dieser Verbindung der
lyrischen Poesie mit der Musik, diese es als den vornehm-
lichsten Zweck betrachten, die im Gedichte vorherrschende




Das durchcomponirte Lied, die Ballade, die Arie, die Ariette, das Arioso etc. 7

Stimmung musikalisch auszudriicken, muss sie sich auch
rhythmisch den Worten, metrisch den Versen und Strophen
anpassen, muss sie demnach mancherlei Riicksichten nehmen,
um in Verbindung mit der Schwesterkunst gemeinsam
wirken zu konnen, so darf die Musik sich doch niemals der
Poesie unterordnen. Unter allen Umstinden muss zuerst
die Einheit der Tonart gewahrt werden.*) Aber auch sonst
muss der Componist suchen der musikalischen Form, soweit
der Text es irgend gestattet, gerecht zu werden und sie
durch Wiederbringen des Hauptgedanken abzurunden. Der
Tondichter darf vor allen Dingen den Zweck nicht aus den
Augen verlieren, dass er auch im durchcomponirten Liede
ein Musikstiick zu componiren habe, dass dieses wiederum
sich in einer musikalischen Form zu bewegen habe, und
dass diese Form — wenn die im Gedichte ausgesprochene
Empfindung' es gestattet — sich der Form des Strophen-
liedes soweit als moglich zu ndhern habe. Drickt das
Gedicht in seinem Verlaufe zwei oder mehrere ganz ver-
schiedene Stimmungen aus, so wird der Componist ebenso-
viel verschiedene Musiksitze in Liedform zu arbeiten haben,
die unter sich musikalisch verbunden ein Ganzes ergeben.

Beim durchcomponirten Liede wird auch die Begleitung
des Gesanges ein wesentlicher Faktor werden konnen, um
den Text zu illustriren. Das darf jedoch niemals soweit
gehen, dass die Begleitung in den Vordergrund tritt und
der singenden Stimme nur die nebensichliche Rolle zuer-
theilt wird. Wie sehr hiufig eine sich der Singstimme
ganzlich unterordnende Begleitung charakteristisch wirken
kann, sehen wir bei den Liedern der Meister. Die Be-
gleitung im Schubert'schen Liede ,Ich hort' ein Bachlein
rauschen“ ordnet sich vollkommen der Singstimme unter,
hebt und trigt sie; dennoch giebt sie uns ein Bild des eilig,
aber ruhig dahinfliessenden, rauschenden Baches. Betrachten

*) Eine Ausnahme macht ein dem Liede oder der Arie vorangehendes
Recitativ. So ist auch der Anfang des Liedes von Schubert ,,der Wanderer
bis zu den Worten ,Ich wandre still, auf denen die Melodie in E dur anhebt,

als ,quasi Recitativo“ aufzufassen,
B*
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wir diese Begleitung, die in gleichmissiger Bewegung durch
das ganze Lied geht,
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so zeigt sie dem Auge wenig Unterschied mit der Be-
gleitung des Liedes ,Gretchen am Spinnrade¥,
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welche doch so charakteristisch nicht bloss die Arbeit des
Spinnens, sondern die angst- und qualvolle Unruhe Gretchens
ausdriickt. Der Tempounterschied ist beim Beginne beider
Lieder keineswegs ein so bedeutender, dass etwa die beiden
ganz und gar verschiedenen Stimmungen durch eine wesent-
liche Beschleunigung der einen oder der anderen Bewegung
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hervorgerufen und charakterisirt wiirden. In erster Linie
ist es die Dur- und die Moll-Harmonie, welche die Stimmung
in beiden Liedern unterscheidet; in zweiter Linie ist’s der
Rhythmus. Der gleichmissige ruhige Rhythmus des erst-

genannten Liedes

68. Qﬁ::j‘\gd
giebt einen sehr charakteristischen Unterschied gegen den
unruhig klopfenden Rhythmus des zweiten:
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Aber auch der Rhythmus der beiden Sechszehntelfiguren
ist ein ganz verschiedener; denn wenn Schubert auch
die Figur:
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als Sextole bezeichnet, so ist es in der That dennoch eine
Doppeltriolenfigur, wie dies ja auch durch die in der linken
Hand enthaltene Bewegung klar zu Tage tritt.
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Dagegen stellt sich uns die Sechszehntelbewegung im Liede
Gretchen’s als Sextolenfigur dar: -
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Der Schiiler ersieht aus der Vergleichung der beregten
beiden Begleitungen, mit wie geringen Mitteln der grosse
Liedermeister Schubert es verstanden hat eine charakteristische
Begleitung zu geben, welche weit entfernt die Wirkung
der Singstimme zu beeintrichtigen, den Zweck erfiillt den
Gesang zu unterstiitzen und zu heben.

Beide Lieder Schubert’s sind durchcomponirt, in beiden
stellt der Meister vollendete musikalisch abgerundete Formen
hin, die sich, soviel der Text es gestattet, der einfachen
Form des Strophenliedes nihern. Betrachten wir das zuerst
genannte Lied niher, so driickt uns die' Melodie der ersten
Periode von acht Takten zunichst die heitere Stimmung
des wandernden Miillers aus, der, durch das Rauschen des
Bichleins angeregt, dasselbe sehen will:

quell, hin-ab zum Tha-le rau-schen, so frisch und wun - der-hell.

Wir glauben in den vier Achteln des ersten und fiinften
Taktes den eiligen, elastischen Schritt des Jinglings zu
. horen. Er empfindet den Drang, den Bach zu sehen, zu-
gleich aber die dunkle Ahnung, dass dieses Bichlein die
Ursache einer bedeutsamen Schicksalswendung fiir ihn sein
werde. Der Dichter sagt dies in den Worten:

»Ich weiss nicht, wie mir wurde,
Noch wer den Rath mir gab,“

Schubert charakterisirt dies Gefithl des Betroffenseins durch
den stockenden und unruhigen Rhythmus beim Beginne
der zweiten Periode:
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Ich weiss nicht wie mir wur - de, noch

etc.,
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Die Unterbrechung, welche die Melodie durch das Weg-
bleiben eines Tones auf dem zweiten Haupttakttheile er-
leidet, ist hier von auffallend charakteristischer Wirkung,
welche sicherlich nicht erzielt worden wire, wenn Schubert
die Textworte mit denselben Ténen der Melodie in gleich-
missigen Rhythmus, etwa folgendermassen deklamirt hitte.

T Ny x rem |
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Ich weiss nicht wie mir wur - de, noch

Die letzten vier Takte der zweiten Periode bringen die Me-
lodie der ersten Periode mit einer kleinen Variante wieder;
diese vier Takte werden zu den gleichen Textworten wieder-
holt. Die ersten 20 Takte der Melodie bilden einen ersten
Theil, der in der Tonart der Tonika abschliesst. Daran
schliesst sich mit der Modulation in Emoll beginnend, ein
zweiter Theil, von 12 Takten, der in der Tonart der Domi-
nante abschliesst. Mit der Ausweichung nach A moll beginnt
ein Zwischensatz von 18 Takten; wir finden in ihm das
Motiv des zweiten Theiles:
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hin - un - ter und im - mer wei - ter

welches dem unter 74 notirten Motive nachgebildet ist und
das Motiv:

9 T
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und im - mer hel - ler rausch-te

zu den Worten ,Du hast mit deinem Rauschen mir ganz
berauscht den Sinn“ mitverwendet. Der Zwischensatz fithrt
in die Tonart der Tonika zuriick. Nunmehr folgt eine
kurzgefasste zusammengezogene Repetition der Melodie: der
beiden ersten Theile. Die letzten vier Takte der Repetition
fithren wieder in die Tonart der Tonika zuriick. Die Text-
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worte ,es gehn ja Mihlenrider“ ldsst Schubert mit dem
wundervollen melodischen Aufschwunge:

[ I cmm—r— m———
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(einer Variante der vorangegangenen vier Takte) wieder-
holen. Zu den Worten: ,Lass singen, Gesell, lass rauschen*
ist dem Liede eine Coda beigefiigt.

‘Wir haben dieses Muster eines durchcomponirten Liedes
dem Schiiler zur Veranschaulichung analysirt. Man wird
das Prinzip eine abgerundete, sich dem Strophenliede nihernde
Form zu bilden, nicht nur bei den durchcomponirten Liedern
aller Meister, sondern auch in deren Arien, Arietten, Ro-
manzen und Cavatinen finden.

Die Ballade ist durch den erzihlenden Inhalt weniger
zur Composition in der erweiterten Liedform geeignet. Der
Componist muss je nach dem Inhalte der verschiedenen
Strophen verschiedene Tonbilder in kleiner Liedform geben,
die sich nicht gleichen, die auch meist nicht repetirt werden
konnen. Nichtsdestoweniger wird es dem Meister doch ge-
lingen, die durchcomponirte Ballade zu einem einheitlich
musikalischen Ganzen zu gestalten; er wird jederzeit mehr
geben und muss mehr geben als musikalische Declamation,
wie sie im Recitativ angewendet wird. Wie das im ein-
zelnen Falle zu bewerkstelligen sei, hingt von der Er-
findungskraft und vom Feinsinn des Componisten ab. Im
Schubert’schen ,Erlkonig“ beginnt das Gedicht erzihlend,
alsdann werden der Vater, der Sohn und der Erlkonig
redend eingefiihrt, der Vater zuerst fragend, dann beruhigend
und beschwichtigend, der Sohn furchtsam, geidngstigt und
zuletzt im Todesschmerz aufschreiend, der Erlkonig zuerst
mit verfithrerisch siissen Liebesworten, dann in Worte der
grossten Leidenschaft ausbrechend. Sowohl die Erzihlung,
als auch die die verschiedenartigsten Gefithle und Empfin-
dungen aussprechenden Personen des Goethe’schen Gedichtes
befinden sich im Rahmen einer musikalischen Composition,
die von Anfang bis Ende den gleichen Rhythmus und bis
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auf das accellerando gegen den Schluss auch das gleiche
Tempo beibehdlt, die in derselben Tonart schliesst, in der
sie begonnen, deren charakteristisches Anfangsmotiv:

0l
Sy 1 rr— -1
G iidiiiadaasasaa]
29. )] == FIIY TP R T IR TS ¥

.ﬁ .| i il )
P ——=————

T
l Motiv, : I

nicht bloss anfangs durchgefithrt, sondern auch inmitten
der Tondichtung in Dmoll und zum Schlusse wiederum in
G moll auftritt. Auch der Kreis der Tonarten, welche die
Composition beriihrt, ist ein ziemlich enger. Hier mag der
Schiiler ersehen, dass es durchaus nicht immer eines Wechsels
der Tonart, der Taktart und des Tempo’s bedarf, um eine
neue Stimmung musikalisch auszudriicken. Durch solche
allzuhiufige Wechsel wird die Einheit des Tonstiickes be-
eintrichtigt; derartige Compositionen erhalten dann leicht
ein iusammengestﬁckeltes, zusammengewiirfeltes Aussehen,
etwas musikalisch Formloses. Selbst dann, wenn die ein-
zelnen Abschnitte einer solchen Composition wirklich schén
sind, und wir selbst von allen Einzelheiten des Stiickes an-
genehm beriihrt werden, wird das Ganze (seiner Formlosig-
keit halber) in seiner Totalitit doch nicht eine musikalisch
wohlthuende, vollbefriedigende Wirkung ausiiben. In der
Musik sind Form und Inhalt so innig mit einander ver-
bunden, wie beim Menschen Korper und Seele. Ein Musik-
stiick ohne Form ist ebenso wenig denkbar als Seele ohne
Korper. Musik in ungeniigender Form gleicht der Seele
im unschonen oder siechen Kérper. Der Kunstjiinger lasse
sich daher nicht beirren, er suche nicht die Wahrheit des
Ausdruckes auf Kosten der Schonheit und Ebenmdissigkeit
der musikalischen Form zu erreichen. Die Arien in den
Opern Mozart’s und Beethoven’s, in den Oratorien Handel’s,
Haydn’s und Mendelssohn’s, in den Cantaten, Messen und
Passionen Bach’s beweisen, dass die grosste Wahrheit des



74 Die erweiterte, zusammengesetzte Liedform.

Ausdrucks, die tiefste Tiefe der Empfindung innerhalb des
Rahmens festgeschlossener musikalischer Formen ausge-
sprochen werden konnen.

Die grosse ,Scene und Arie“ in der Oper wird meist
mehrere kleinere Liedformen neben einander enthalten. Ge-
wohnlich mit einem Recitative und einem darauf folgenden
langsamen Satze beginnend, pflegt sie mit einem Allegro-
satze zu enden. Doch wird dies selbstverstindlich durch
die Natur des Textes bedingt werden. Die einzelnen Sitze
konnen auch durch kiirzere Recitative unterbrochen oder
durch dieselben an einander gebunden werden. Als ein
wohl allen unseren Lesern wohlbekanntes Muster dieser
Gattung von Musikstiicken fithren wir hier die Scene und
Arie der Agathe ,Wie nahte mir der Schlummer, bevor ich
ihn gesehn“ aus Weber’s , Freischiitz¢ an.

Schliesslich erwihnen wir noch, dass lingere und aus-
gefithrte selbststindige Chorsitze in der Oper, welche nicht
als Strophenlieder componirt sind, in der Form des durch-
componirten Liedes behandelt werden. Ebenso werden viele
Motetten und Chorsitze im Oratorium in dieser Form ge-
schrieben.

Die erweiterte Liedform in der Instrumentalmusik.

§ 16. Die erweiterte, zusammengesetzte Liedform kommt
aber auch in der Instrumentalmusik sehr hiufig zur An-
wendung. Mendelssohn - Bartholdy hat in seinen ,Liedern
ohne Worte“ eine grosse Anzahl herrlicher Musikstiicke in
dieser Form geschrieben, aber lange vor ihm haben schon
friahere Meister ,Lieder ohne Worte“ fiir Instrumente ge-
schrieben, theils mit der Bezeichnung ,air“ oder ,aria¥, theils
ohne dieselbe. Wir stehen nicht an das vierte, achte, neunte,
zehnte, zwolfte, zweiundzwanzigste Priludium u. a. aus dem
ersten Bande des wohltemperirten Clavier als ,Lieder ohne
Worte* zu bezeichnen. Das 24. Priludium stellt uns in
seiner streng dreistimmigen Fithrung ein Duett ohne Worte
fir Sopran und Alt mit einem begleitenden Basse dar,
wenn es auch nicht wie das Mendelssohn’sche Asdur-Lied
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(Nr. 6 aus op. 38) als ,Duetto“ bezeichnet ist. . Wir wollen
dem Schiiler die in der Instrumentalmusik angewendete
erweiterte Liedform an einem Musterbeispiele klar legen
und wihlen dafiir das allbekannte, wunderbar schéne Adagio
aus der Sonate pathétique. Der erste Gedanke aus einer
Periode von acht Takten bestehend (siche Nr. 3) bildet mit
seiner ausgeschriebenen Wiederholung einen ersten Theil
des Hauptsatzes. Die folgenden 12 Takte bilden den zweiten
Theil; sie beginnen in Fmoll, fithren Takt'; zu einem
Schlusse auf der Dominante (Esdur) der Haypttonart und
geben von da ab eine Ueberleitung nach Asdur. Der erste
Theil repetirt in den folgenden acht Takten und schliesst
den Hauptsatz ab. Alsdann beginnt ein Zwischensatz in
Asmoll, dessen Anfangsmotiv nach acht Takten in E dur
wiederkehrt. Eine kurze Modulation fithrt nach Asdur
zuriick. Jetzt repetirt der ganze erste Theil die Triolenbe-
wegung des Zwischensatzes in der Begleitung beibehaltend.
Die letzten sieben Takte des Adagio’s sind die Coda des
Satzes.

In &hnlicher Weise finden wir den tiefergreifenden
zweiten Satz ,Largo e mesto“ der Sonate op. 10, Nr. 3 ge-
bildet. Nach dem kurzen in F dur beginnenden Zwischen-
satze repetirt zusammengezogen mit geringen Verinderhngen
der Hauptsatz, dem nunmehr ein ausgefithrterer Codalsatz
folgt. Dieser ist aus dem Anfangsmotive des Hauptsatzes
mit einer Begleitung in Zweiunddreissigstel-Sextolen ge-
bildet, bringt aber auch in seinem Verlaufe das leidenschaft-
liche Zweiunddreissigstel-Motiv des Zwischensatzes, auf dem
Quartsextakkorde der Haupttonart (D moll) eintretend, wieder
in Erinnerung:
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Die nun folgende kleine Coda beginnt mit den letzten Noten
-des Anfangsmotivs: .

o e

Weniger breit ausgefithrt finden wir die Form im
Adagio der Bdur-Sonate op. 22 vor. Dasselbe hat bei
seinem Abschlusse keine andere Coda als die schon am
Schlusse des Hauptsatzes stehende. Die vier Takte:
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beschliessen nach Esdur transponirt das Adagio. Eine
andere Coda als die schon am Schlusse des Hauptsatzes be-
findliche (Nr. 82) ist eben nicht nothig. Auch des Zwischen-
satzes braucht nicht mehr Erwihnung zu geschehen, da
derselbe das Motiv des Hauptsatzes:
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in thematischer Arbeit durchfiihrt, d. h. zu neuen Ge-
staltungen bringt, nicht aber einen neuen Gedanken einfiihrt.

Die Wiederholung des Hauptsatzes ist hiufig mit Va-
rianten ausgeschmiickt. Zuweilen tritt eine beschleunigte
Bewegung in der Begleitung dazu. In vielen Féllen bringt
Beethoven mehrfache Steigerungen in der beschleunigten
Bewegung und schliesst erst wieder in ruhigere Bewegung
zuriickkehrend, ja er behilt die schnelle Bewegung in der
Begleitung sogar zuweilen bis an den letzten Schluss bei.
Man kann dies z. B. bei dem Adagio der Sonate fiir Piano
und Violine, op. 30 sehen. Die breiter ausgefithrten lang-
samen Sitze Beethoven'’s, gleichviel ob sie in Liedform oder
in der Form von Variationen geschrieben sind, zeichnen
sich fast simmtlich durch eine grosse Mannigfaltigkeit der
Bewegung aus. Der Anfinger mége wohl beherzigen, dass
eine lingere sich gleichbleibende Bewegung schon in Alle-
grositzen ermiidend wirkt, wenn sie nicht zeitweilig unter-
brochen wird. Weit mehr noch ist dies in langsamen Sétzen
der Fall. Hier wird die schonste Melodie mit der reichsten
und interessantesten harmonischen Begleitung bei einer
lingere Zeit beibehaltenen gleichmissigen Bewegung
langweilig. Mehr als jede andere Gattung von Musiksitzen
verlangt und bedingt ein lingerer langsamer Satz einen
ofteren Wechsel der -Bewegung. Es ist darunter nicht
etwa ein Tempowechsel zu verstehen. Man betrachte das
Adagio der oben erwihnten Sonate op. 3o oder das der
B dur-Symphonie oder andere Adagio’s von Beethoven in
gleichbleibendem Tempo und man wird iiber den Reich-
thum und die Mannigfaltigkeit der Bewegung in diesen
Sitzen staunen.

Bisher haben wir die Anwendung der erweiterten und
zusammengesetzten Liedform nur in langsamen Sitzen ge-
zeigt, wir finden dieselbe aber auch in raschen Sitzen von
nicht gar zu grosser Ausdehnung. Alle in schnellem Tempo
gehenden Lieder ohne Worte Mendelssohn’s sind in Lied-
form geschrieben und manche gleichen in ihrer Faktur ganz
und gar einem durchcomponirten Liede. Fast nimmt es
uns Wunder, dass (unseres Wissens nach) noch kein einziger
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der bedeutenden neueren lyrischen Dichter auf die Idee ge-
kommen ist, wenigstens einigen der lieblichsten und sang-
barsten Melodien dieser Lieder Worte unterzulegen. Die
Melodie des E dur-Liedes op. 35, Nr. 3 wiirde um eine Terz
tiefer transponirt vom Sopran mit Leichtigkeit gesungen
werden konnen; die letzten fiunf Takte des Liedes sind da-
bei selbstverstindlich als Nachspiel des begleitenden Piano-
forte aufzufassen.

Ebenso wie in den ,Liedern ohne Worte*“ Mendelssohn’s
und in den Priludien Bach’s finden wir die erweiterte, zu-
sammengesetzte Liedform auch in Etuden, Capricen, Fan-
tasien, Charakter- und Fantasiestiicken und anderen kleinen
Instrumentalsitzen im schnellen wie im langsamen Tempo
angewendet. Cramer’s Gis moll-Etude (Heft II), Moscheles’
A moll-Etude (op. 70, Nr. 5), Chopin’s Asdur-Etude (op. 235,
Nr. 1), Henselt's Etude ,la gondola“, viele der Fantasie-
stiicke Rob. Schumann’s, der Notturno’s von Field und
Chopin sind so recht eigentlich ,Lieder ohne Worte“ zu
nennen.

Die nichste Aufgabe des Schiilers besteht darin,
kleinere und auch ausgefithrtere Stiicke in der bezeichneten
Form, theils im langsamen, theils im schnellen Tempo
gehend, den oben genannten Mustern entsprechend nachzu-
bilden. Man braucht sich dabei nicht bloss auf die Com-
position fiir Piano allein zu beschrinken; Stiicke fiir Piano
und Violine oder Violoncell, Piano und Clarinette, fur zwei
Violinen, fiir Streichquartett, firr Streichorchester oder kleineres
Orchester werden Abwechslung in die Arbeiten des An-
fingers bringen. Der Schiiler beherzige dabei, dass fiir
sehr kurze Tonsitze ein complizirterer Apparat der Aus-
filhrung nicht gut anzuwenden ist, dass man fiir Streich-
quartett, Streichorchester oder fiir volles Orchester Stiicke
von sehr kurzer Ausdehnung nicht fiiglich schreiben kann,
es seli denn, dass man deren mehrere zusammenhingend
zu einem Ganzen gruppirt. In diesem Falle aber wird
man wohl thun mit den Formen der verschiedenen kleinen
Stiicke zu wechseln, wie wir dies in den Suiten der klassi-
schen Meister sehen. Jedenfalls aber soll der Anfinger




Die erweiterte Liedform in der Instrumentalmusik. 79

erst eine Anzahl kleinere Stiicke in der zusammengesetzten
Liedform fiir Pianoforte allein schreiben, ehe er an die
Composition ausgefiihrterer Sitze fiir mehrere Instrumente
oder fiir Orchester geht.

VI Kapitel.

Die Rondoform.

Das Rondo ohne Alternativsatz.

§ 17. Das Rondo (zu deutsch ,Der Rundgesang*) ver-
langt eine mehrmalige Wiederholung des Hauptgedankens
nach verschiedenen Zwischensitzen. Diese letzteren kénnen
bald Alternativsitze, bald Durchfiihrungssitze, hiufig auch
nur Ueberleitungssitze sein. Sind es wirkliche Alternativ-
sitze, wie das Trio in der Tanzform sie darstellt, so werden
auch diese wenigstens theilweise nach der Wiederholung
des Hauptsatzes -repetirt, oder durch kurze Wiederholung
des Hauptgedankens im Trio oder eines charakteristischen
Motivs desselben wieder in Erinnerung gebracht.*) Die

*) Es kommt aber auch vor, dass der Alternativsatz gar nicht wiederholt
auch in keiner Weise wieder in Erinnerung gebracht wird. Dies ist der Fall
im Rondo der C dur-Sonate op. 53 von Beethoven. Der besondere Grund dafir
ist in der Bildung des Thema’s in diesem Alternativsatze zu finden. Das beregte
Thema enthilt bereits die zweimalige Wiederholung des zweitaktigen Anfangs-
motivs in Cmoll (in Fmoll und Bmoll) in den ersten sechs Takten:

‘ Motiv in ¢-moll. ” Motiv in F/~moll. I! Motiv in 4-moll.
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Die folgenden, die achttaktige Periode vervollstindigenden zwei Takte fihren
nach Asdur, worauf die ganze Periode mit einer Sechszehnteltriolen-Bewegung
im Basse wiederholt wird, Nun folgt eine neue, der ersten genau nachgebildete
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‘Wiederholungen des Hauptgedanken brauchen nicht immer
in der Tonart der Tonika gebracht zu werden; man kann
ihn auch, theils unverindert, theils variirt geben. (Man sehe
im Cdur-Rondo, op. 51, Nr. 1, von Beethoven den Eintritt
des Hauptgedanken in Asdur in Achteltriolenbewegung.)
Die Zwischensitze stehen fast immer in anderen Tonarten
als der Hauptsatz; man thut aber nicht gut, sie in anderer
Taktart zu bringen. Das Tempo soll durch den ganzen
Satz — Temponiiancen wie ritardando, accellerando etc.
abgerechnet — dasselbe bleiben, denn die immerhin noch
kleine Form des Rondo wiirde die Einheit einbiissen, wenn
Tempo und Taktart gelegentlich oder ofter in auffallender
Weise wechselten. Eine Ausnahme davon ist der Tempo-
wechsel gegen den Schluss des Rondo. Hier wird zuweilen,

Periode, in Asdur beginnend und in Cmoll schliessend; die Triolenbewegung
tritt in die obere Stimme iber:

Motiv nach ¢-moll

Motiv in As-dur, l Motiv in /-moll. ] {iberfiihrend.

Auch diese Periode wird nicht nur wiederholt, sondern auch die vier letzten
Takte werden nochmals repetirt. Endlich repetiren auch noch die zwei letzten
Takte zweimal, ehe der Alternativsatz mit den folgenden Takten abschliesst:
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zumal bei ausgefithrteren, lingeren Rondoformen mit Durch-
filhrungssitzen, eine verlingerte Coda als Stretta im be-
schleunigten Tempo beigefiigt, wie dies Beethoven in den
Finales der Sonaten, op. 31 und op. 53 thut.

Wir unterscheiden zwei Arten von Rondoform: 1) Das
Rondo ohne Alternativsatz, dessen Zwischensitze, gleichviel
ob sie Durchfihrungs- oder Ueberleitungstheile sind, als
unwesentlichere Glieder des Satzes nicht repetirt werden
miissen, und 2) Das Rondo mit Alternativsatz, welcher meist
wenn auch nur theilweise repetirt oder vielmehr, kurz ge-

Hier repetirt der aus der dreimaligen Wiederholung des Motivs gebildete Ge-
danke des Alternativsatzes mehrfach — so zu sagen — in sich selbst und macht
darum eine noch nachtrigliche Repetition unnéthig. Aus demselben Grunde lasst
Beethoven auch im Rondo der Sonate pathétique den Alternativsatz in Asdur:
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nicht wiederholen, lisst ihn ‘auch nicht durch Verwendung des Motivs in Quar-
tenspriingen irgendwie wieder anklingen. Die finfmalige Wiederholung des Ge-
danken im Alternativsatze geniigt ihm, Dass die beregten angefiilhrten Sitze
nicht Durchfihrungstheile, sondern in der That selbststindige, einen neuen Ge-
danken zum Ausdruck bringende Alternativsatze sind, liegt klar zu Tage. Dem
in B dur beginnenden sehr kurzen Ueberleitungstheile (im Rondo der D dur-Sonate
op. 10 Nr. 3) welcher nicht wiederkehrt, wird Niemand den Charakter eines
Alternativsatzes beilegen. Auch die beifolgend hier angefithrten vier Takte aus
dem Rondo der Gdur-Sonate op. 31 wird Niemand als Alternativsatz auffassen
konnen, denn trotz ihres vom Hauptthema verschiedenen Charakters, der ihnen
das Geprige eines selbststindigen neuen Gedankens leiht, blickt doch in der
Aufeinanderfolge der Grundbisse: ’
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das im Thema enthaltene Motiv:
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fasst gewissermassen nur durch eine Andeutung wieder in
Erinnerung gebracht wird.

‘Wir wollen nunmehr zwei Muster von Rondo’s beider
Arten betrachten und wihlen dazu Sitze, welche von Beet-
hoven ausdriicklich als ,,Rondo“ bezeichnet sind. FEin sehr
klares Bild der ersten Art finden wir im Rondo der D dur-
Sonate op. 10, Nr. 3. Das Hauptthema des Satzes, aus
dem kurzen Motive entwickelt, schliesst mit dem ersten
Viertel des neunten Taktes ab:
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Daran schliesst sich der zweite Theil in D dur an, welcher
nach acht Takten das folgendermassen beginnende Ueber-

(mit verschobenem Rhythmus) hervor; auch schliesst der erste Gedanke gleich
wieder an und wird in den folgenden vier Takten weiter gefiihrt:
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Die ganze Doppelperiode von acht Takten wird zudem dreimal hintereinander
wiederholt,




Das Rondo ohne Alternativsatz, 83

leitungssitzchen von acht Takten bringt, das mit der Fer-
mate des Quintsextakkordes auf Cis endet:

Nach der Fermate beginnt die erste Wiederholung des
Hauptgedanken; sie schliesst mit dem neunten Takte auf
einem Trugschlusse .in Bdur. Hier ist ein Ueberleitungs-
theil von zwolf Takten, der mit der Fermate -

endet. Der dritte nun folgende Eintritt des Hauptgedanken
beginnt in Bdur und leitet nach Dmoll iiber. Dieser nur
unvollkommene Eintritt in der fremden Tonart ist gewisser-
massen der Vorldufer der erst spiter im Haupttone D dur
erfolgenden Wiederholung des ganzen Hauptsatzes vom
Rondo. Das im dritten Takte gebrachte Motiv des Thema’s:

wird alsdann zur Ueberleitung nach Ddur innerhalb der

folgenden sechs Takte verwendet:
6#
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Nunmehr kommt die vollkommene Wiederholung der beiden
ersten Theile des Rondo; der zweite Theil wendet sich
nach der Tonart der Unterdominante und modulirt alsdann
nach H moll. Hier fiigt sich ein kleines Durchfithrungssitzchen
an, in welchem das Dreiachtel-Anfangsmotiv folgender-
massen verwendet ist:
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Ein neuer Eintritt des Hauptthema’s wird uns nach ' der
Fermate in folgender Gestaltung variirt vorgefiihrt:
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Abermals folgt ein Ueberleitungssitzchen aus dem Drei-
achtelmotive hervorgehend, nach dem ‘Dominantseptimen-
akkorde leitend: '

Das nunmehr folgende Codalsitzchen ist (mit Ausnahme
der im synkopirten Rhythmus gegebenen modulatorischen
Ausweichung in vier Takten) gleichfalls aus dem Drei-
achtelmotiv gebildet.

In diesem Rondo sehen wir also den Hauptgedanken
fiinfmal wiederkehren; vier Zwischensitze vermitteln die
‘Wiedereintritte des Hauptthema’s. Einer derselben (Nr. 88)
ist recht eigentlich ein Durchfithrungssitzchen, aber nicht
einer der Zwischensitze wird wiedergebracht noch in irgend
welcher Art wiedererwihnt. Die Betrachtung grade dieses
Rondo ist fiir den Schiiler um so leichter und instruktiver,
da die einzelnen Theile des Ganzen vielfach durch Fermaten
begrenzt, sich augenfillig von einander abheben. In ganz
dhnlicher Weise sind die Finales der Sonaten op. 28 und
op. 31, Nr. 1 gebildet. Sie sind breiter ausgefithrt und
haben als Coda zum Schlusse eine Stretta.

Das Rondo mit Alternativsatz.

§ 18. Fir die Betrachtung eines Rondo mit Alternativ-
satz wihlen wir das Finale der A dur-Sonate op. 2, Nr. 1
von Beethoven. Der Hauptgedanke ist in den ersten sechs-
zehn Takten .ausgesprochen; er wird in den letzten sechs-
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zehn Takten vor dem Alternativsatze das erste Mal wieder-
holt. Der Alternativsatz in A moll zeigt einen vom Haupt-
satze- ginzlich verschiedenen Charakter. Er stellt sich wie
ein Triosatz der Tanzform dar. Beim ersten Theile dieses
,Irio’s® — wie wir es nennen dirfen — ist die Wieder-
holung vorgeschrieben, beim zweiten Theile ist sie ausge-
schrieben, weil nach einem Halbschlusse auf der Dominante
eine Ueberleitung von acht Takten folgt, an welche sich
die zweite Wiederholung des Hauptgedankens mit den ersten
16 Takten des wiedereintretenden A dur rgiht. Die dritte
‘Wiederholung des Hauptgedanken finden wir in diesem
Theile an derselben Stelle, wo wir im ersten Theile des
Rondo die erste Wiederholung gefunden haben; diesmal
tritt sie aber in 13 Takten variirt auf. Ein Ueberleitungs-
sitzchen von weiteren 13 Takten, aus dem Anfangsmotive
in A dur hervorgehend, fiihrt auf den Quartsextakkord von
Bdur. Hier tritt eine theilweise Wiederholung des Trio’s
acht Takte hindurch ein, an welche sich wiederum eine
Ueberleitung von vier Takten nach A dur reiht. Nunmehr
schliesst der Satz mit der vierten ein wenig variirten Wie-
derholung des Hauptgedanken.

In shnlicher Weise ist das Finale aus der Es dur-Sonate
op. 7 von Beethoven gebildet. In diesem' Rondo finden
wir ein in zwei Theile gegliedertes Trio, dessen Theile repe-
tirt werden sollen. Die frei gebildete, theilweise Wieder-
holung des Trio’s in Esdur béschliesst den Satz.

Charakteristisch fiir beide Arten der Rondoform ist es,
dass der Hauptgedanke zuweilen auch in einer weitent-
fernten Tonart dargebracht wird.*) So finden wir ihn in
dem soeben erwihnten Rondo der Esdur-Sonate in E dur.
Gemeinhin wird aber die fremde Tonart sehr bald wieder
verlassen und die Klassiker kehren oft nach nur wenigen
Takten in die Haupttonart zuriick.

Besitzt das Rondo einen wirklichen Alternativsatz, so
muss dieser auch in der That eine wesentliche Abwechslung
gegen den Hauptsatz geben. Der Alternativsatz im Finale

*) Man vergleiche das Rondo im Es dur-Concert von Beethoven op. 73.

oy
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der A dur-Sonate op. 2, Nr. 2 hat gegeniiber dem liebens-
wiirdigen, heiter gefilligen Hauptsatze ein unruhig leiden-
schaftliches Geprige. Dem liebevoll, zirtlichen, grazitsen
Charakter des ersten Haupttheiles im Rondo der Esdur-
Sonate op. 7 gegeniiber hat der Alternativsatz einen heroischen
Charakter.

Sind auch die meisten Stiicke in Rondoform im Tempo
eines Allegretto oder Allegro moderato geschrieben, so
finden wir doch auch im langsameren Tempo diese Formen
angewendet; zeigen uns die meisten in Rondoform compo-
nirten Tonstiicke auch sehr hiufig heitere, gefillige An-
fangsthemen, so finden wir doch auch Themen, welche
einen melancholischen oder leidenschaftlichen Charakter an
sich tragen. Wir erinnern hier nur an das tiefinnige und
sicherlich allen unseren Lesern bekannte A moll-Rondo von
Mozart.

Der Schiiler versuche zuerst nicht zu ausgedehnte Stiicke
in der ersten Rondoform zu componiren. Erst spiter moge
er die zweite Art von Rondoform nachzubilden versuchen.
Stiicke in dieser Form tragen alsdann die Bedingung zu
grosserer Ausdehnung in sich. Bei der Betrachtung und
Analyse vieler Rondo’s wird der Schiiler mannigfache Vari-
anten in der Form finden; alle derartigen Stiicke werden
sich aber doch immer ganz bestimmt auf die beiden ange-
fiihrten Arten der Rondoform zuriickfithren lassen. Der
weiter vorgeschrittene Kunstjiinger mag es versuchen, Ab-
wechslung in seine Arbeiten zu bringen, indem er ge-
legentlich auch ein Rondo fiir Pianoforte und Violine com-
ponirt. Als ein Muster dieser Gattung fithren wir hier das
Finale der Sonate fiir Pianoforte und Violine, op. 24 von
Beethoven an. Der Schiiler soll selbstverstindlich auch
andere Rondo’s gleicher Gattung aufmerksam betrachten
und analysiren.
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VII. Kapitel.

Die Sonate.

Die Form der Sonate im Allgemeinen.

§ 19. Die Sonate ist ein aus zwei oder mehreren Sitzen
bestehendes Musikstiick. Die einzelnen Sitze sollen unter sich
einen musikalisch-geistigen Zusammenhang haben; ihr Inhalt
ist jedoch ein verschiedenartiger. Zwischen den beiden letzten
Sitzen existirt auch zuweilen ein dusserlicher Zusammen-
hang, wenn der vorletzte meist langsame Satz durch eine
Ueberleitung mit dem letzten verbunden ist. Aber auch
ohne irgend welche Ueberleitung verlangt eine Composition
zuweilen den sofortigen Anschluss eines Satzes an den vor-
hergehenden. Dies ist besonders dann der Fall, wenn der
vorhergegangene Satz keine sehr grosse Ausdehnung hatte.
Nach dem Adagio sostenuto der Cis moll-Sonate op. 27, No. 2,
von Beethoven finden wir die Bemerkung , Attacca subito
il seguente“ z. d. ,Man beginne sogleich den folgenden
Satz* Dies kommt nicht bloss bei Sitzen in Tonarten
gleicher Tonhohe, wie im vorstehenden  Falle (Cismoll
und Desdur) vor, es kann auch zwischen Sitzen, die in
verschiedenen Tonarten geschrieben sind, ein unmittel-
barer Anschluss nothwendig sein. Dieser kann alsdann
auch ohne modulatorische Ueberleitung geschehen, wenn
der Schlussakkord des vorangegangenen und der erste
Akkord des neuen Satzes es erlauben. So schliesst das
Andante con moto in Beethoven’s G dur-Concert, op. 58 mit
dem E moll-Akkorde. Das direkte Weitergehen ist durch
die Worte ,Segue il Rondo“ angezeigt; das Rondo soll
sich mit dem ersten Akkorde, dem Dreiklange auf C, an
dem eben verhallten E moll-Akkord anschliessen. Dies darf
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aber nicht so buchstiblig aufgefasst werden, als miisse der
erste Akkord des Rondo direkt nach der Dauer der Sechs-
zehntelpause im letzten Takte des Andante etwa in dieser
‘Weise anschlagen:

/\
Andante con moto. “a Vivace

S 1
91, —~ v
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In allen solchen Fillen muss trotz des ,attacca“ oder
nattacca subito“ eine wenn auch nur ganz kurze Pause, zum
Mindesten von der Dauer eines tiefen Athemzuges ge-
macht werden, und dies muss selbst dann der Fall sein,
wenn der allerletzte Ton des vorangehenden Satzes durch
eine Fermate ausgehalten wird. Eine kurze ,,Athempause“
wird auch dann noch zwischen Schluss des einen und An-
fang des anderen Satzes nothwendig sein.

Meistentheils besteht eine Sonate aus drei Sitzen, von
denen der erste und letzte Satz im schnellen Tempo gehen;
der in der Mitte stehende Satz pflegt meist ein langsamer
zu sein. Wir finden aber auch Sonaten in zwei und in vier
Sitzen, auch muss der erste Satz nicht immer und in allen
Fillen ein schneller sein. Die Asdur-Sonate, op. 26 von
Beethoven giebt ein Andante con variazioni als ersten Satz
einer Sonate in vier Sitzen, die Sonate op. 54 hat nur zwei
Sitze; der erste derselben ist ,in tempo d'un Menuetto“ be-
zeichnet und geht demnach in ruhigem Tempo. Man findet
~— ob mit Recht oder Unrecht so bezeichnet, lassen wir
dahingestellt — ausnahmsweise auch einmal einen einzelnen
Satz mit dem Titel ,Sonate. So nennt Moscheles eines
seiner edelsten, aber nur aus einerh einzigen Satze' be-
stehenden Werke ,,Sonate melancolique.*

Unter den 30 Clavier-Sonaten von Beethoven finden
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wir — die beiden kleinen Sonaten op. 49 abgerechnet —
nur vier Sonaten von zwei Sitzen, die meisten derselben
haben wie die Sonaten fritherer Meister drei Sitze. Die
viersitzigen Sonaten enthalten meist einen raschen ersten
Satz, einen langsamen zweiten, ein Scherzo oder Menuetto
und einen schnellen Finalsatz. Nur ein einziges Mal finden
wir einen im langsamen Tempo gehenden Finalsatz in
der Sonate op. 109 ,,Andante molto cantabile ed espressivo*
bezeichnet; doch wechselt das Tempo in diesem ,Andante
mit Variationen“, und wir finden deren auch zwei in leb-
haftem Zeitmasse darin. Im Allgemeinen ist der Satz
aber ein langsamer und schliesst auch ,in tempo I del tema.“
Wir nennen diesen Ausnahmefall, weisen aber den Schiiler
darauf hin, dass derselbe vereinzelt dasteht. Die ,Arietta
con variazioni“ in op. 111 hat meist schnelle Bewegung.

Zuweilen fehlt in der Sonate. der langsame Satz, ein
eigentliches Andante oder Adagio, wie wir dies in Beet-
hoven’s Sonaten op. 10, Nr. 2; op. 14, Nr. 1; op. 31, Nr. 3,
op. 78 und op. go sehen kénnen. Eine derselben hat, obwohl
aus vier Sitzen bestehend, dennoch kein Adagio. Es ist
dies die Sonate op. 31, Nr. 2, welche einen ersten Allegro-
satz, ein Scherzo, Allegretto vivace bezeichnet, ein Menuetto
mit der Tempobezeichnung Moderato e grazioso und ein
Presto con fuoco als Finale besitzt. Das Menuetto tritt an
die Stelle des eigentlichen langsamen Adagio- oder Andante-
satzes. Die Fis dur-Sonate op. 78 enthilt nach einem kurzen
Vorspiel (Adagio cantabile) von vier Takten nur zwei Sitze;
beide sind Allegrositze.

Verschiedenartige Ordnung der einzelnen Sitze.

§ 20. Die Form der dreisitzigen Sonate wird auch in Trio-
Compositionen hiufig angewendet. Mozart hat sogar eine der
schonsten Symphonien fiir Orchester (D dur ohne Menuett) in
nur drei Sitzen geschrieben. Kommt die viersitzige Sonaten-
form in Compositionen fiir ein Instrument oder fiir mehrere
oder fiir Orchester zur Anwendung, so wird die Ordnung
der Mittelsitze, den langsamen Satz als zweiten, bald als

-
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dritten zu bringen, mitunter gewechselt. Der kurze, schnelle
Satz (das Scherzo oder das Menuett) kann ebensowohl dem
langsamen Satze vorangehen, als nach ihm stehen. Beet-
hoven bringt in der Asdur-Sonate op. 26, das sehr leb-
hafte Scherzo vor dem Trauermarsche. Der Grund ist
leicht ersichtlich; er will auf das langsame ,,Andante con
Variazioni“ nicht einen zweiten langsamen Satz ,Andante
funebre« folgen lassen. Zwei aufeinander folgende
ausgefiihrte langsame Sitze wiirden den Horer
leicht ermiiden.

Zuweilen finden wir inmitten der Sonate auch kurze
Adagiositze in einfacher Liedform, wie das Adagio con
espressione in der Esdur-Sonate op. 27, Nr. 1, oder auch nur
eine ausgefiihrte lingere Einleitung im langsamen Tempo ge-
schrieben, wie das ausdriicklich als ,,Introduzione* bezeichnete
Adagio molto der Sonate op. 53. Derartige kiirzere Adagiositze
schliessen dann stets an den folgenden Finalsatz an, und
Beethoven schreibt dies bei den beiden genannten Adagio’s
sogar ausdriicklich vor, obschon das sofortige Weitergehen
selbstverstindlich und die Bemerkung , Attacca subito I'Alle-
gro“ im ersten Falle, wie das ,Attacca subito il Rondo*“ im
zweiten eigentlich iiberfliissig ist.

Einleitungssitze grosserer oder geringerer Ausdehnung
im langsamen Tempo vor dem ersten Satze einer Sonate
kommen im Allgemeinen selten vor. In den Claviersonaten
Beethoven’s finden wir eine ausgefiihrte lingere Einleitung
im langsamen Tempo nur in der Sonate pathétique und in
der Cmoll-Sonate, op. 111. Dass der Hauptgedanke der
langsamen Einleitung auch im Allegrosatze wiedergebracht
werden kann, finden wir zuweilen, z. B. in der Sonate pathé-
tique, im Esdur-Quartett, op. 47 von Rob. Schumann, in
der C dur-Symphonie von Franz Schubert etc.

Kiirzere langsame Vorspiele von weniger als acht
Takten kommen sehr selten vor. Beethoven bringt nur
einmal — wie schon oben erwihnt wurde — ein solches
kurzes Vorspiel in einer Claviersonate (Fisdur, op. 78). Den
einleitenden Akkord der D moll-Sonate op. 31, Nr. 2:
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wird Niemand als Vorspiel auffassen. Zuweilen wird vor
dem ersten Satze eine einleitende Cadenz gebracht. Beet-
hoven eroffnet den ersten Satz seines grossten Concertes
(Es dur) mit der durch Passagen reichverzierten Hauptcadenz
der Akkorde der ersten, vierten und fiinften Stufe. Im All-
gemeinen ist eine Einleitung fiir einen ersten Sonaten-
satz nicht erforderlich, unter Umstinden kann sie noth-
wendig werden; dann muss sie aber immer im direkten
Zusammenhange mit dem sich anschliessenden eigent-
lichen ersten Satze stehen. Zuweilen wird in der langsamen
Einleitung das Thema des ersten Allegrosatzgs bereits an-
gedeutet und vorbereitet, indem ein charakteristisches Motiv
des Themas den Anfang der Introduction bildet und den
Stoff zu derselben bildet, wie dies z. B. in der Einleitung
der B dur-Symphonie von Schumann der Fall ist. Zuweilen
tritt ein derartiges Motiv erst im Verlaufe oder gegen den
Schluss der Einleitung ein. Beethoven bringt sogar das
Motiv des zweiten Thema’s vom Allegrosatze der grossen
Leonoren-Ouverturen Nr. 2 u. 3 schon in der Introduction:

”bo
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Im Allgemeinen aber pflegt der Inhalt einer Einleitung ein
selbststindiger, in freier Phantasie den ersten Allegrosatz
vorbereitender zu sein. Auch die Finalsitze mancher grosser
Musikstiicke in Sonatenform haben zuweilen Vorspiele oder
Einleitungen im langsamen Tempo vor dem eigentlichen
schnellen letzten Satze; diese sind dann in derselben Weise
gehalten, meist aber etwas kiirzer gefasst, als die Einleitungen
zu ersten Allegrositzen.

Im ersten Satze einer Sonate tritt uns eine neue Form
entgegen, die wir in kurzen Worten und in allgemeinen
Unmrissen folgendermassen beschreiben. Der Satz besteht
aus drei Theilen, einem ersten, zwei Hauptthemen
enthaltenden, einem zweiten, dem Durchfithrungs-
theile und aus dem dritten, dem Wiederholungs-
theile, welchem in ausgefiihrteren Sitzen meist eine
Coda beigefigt ist. Ehe wir die Form eines derartig
gebauten Satzes der Sonate zeigen, wollen wir sie in der
Sonatine im .verkleinerten Massstabe betrachten.

VIIL Kapitel.

Die Sonatine.

Der erste Satz in Dur.

§ 21. Die Sonatine ist — wie das Verkleinerungswort
es sagt — eine kilrzere Sonate. Haiufig besteht sie nur
aus zwei, zuweilen aus drei Sitzen. Besteht die Sonatine
nur aus zwei Sitzen, so braucht der erste derselben nicht
immer ein Allegro-, der letzte nicht immer ein Adagio- oder
Andantesatz zu sein. Hat die Sonatine drei Sitze, so ist
sie meist in der gewohnlichen Form (einen ersten Allegro-
satz, einen im langsamen Tempo gehenden zweiten und

‘einen Allegro-Finalsatz enthaltend) gebildet. Der erste Satz

zeigt, jenachdem er in Dur oder in Moll geschrieben ist,
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eine verschiedene Modulationsordnung. (Geht derselbe in
Dur, so pflegt das zweite Thema fast immer in der Tonart
der Dominante aufzutreten, in der der erste Theil dann ab-
schliesst.*)

Der ganze erste Theil wird wiederholt; an ihn schliesst
sich der Durchfithrungstheil, der sehr knapp gehalten sein
soll und keineswegs die gleiche Ausdehnung wie der erste
Theil haben darf. Zu ausgefithrterer thematischer Arbeit
ist hier kaum Raum, man begniige sich einen oder den
anderen der Hauptgedanken oder ein Motiv eines derselben
weiterzufithren, es verschiedenartig darzustellen und als-
dann in den dritten Theil des Satzes iiberzuleiten. Der
dritte Theil bringt dann die Wiederholung des ersten in
der Weise, dass auch der zweite Hauptgedanke in der Ton-
art der Tonika wiedergebracht wird, so dass der Satz in
dieser Ionaﬂ entweder mit, einer kleinen beigefiigten Coda
oder auch ohne dieselbe schliessen kann.

Betrachten wir den ersten Satz der Sonate — oder
richtiger gesagt Sonatine — op. 49, Nr. 2, von Beethoven,
so finden wir den ersten Hauptgedanken in den ersten vier
Takten ausgesprochen:

Erstes Thema des Hauptsatzes,
Allegro ma non_ troppo.

*) Beethoven bringt aber in grésseren Werken, welche Sitze in erster So-
natensatzform enthalten und auch in den entsprechenden Sitzen seiner Clavier-
sonaten zuweilen den zweiten Hauptgedanken, das zweite Thema in einer anderen
Tonart, als in der der Dominante; wir kommen darauf spater zuriick. Der
erste Theil eines ersten grossen Sonatensatzes wird durch breitere Ausfihrung, durch
langere Darstellung seiner einen bedeutenderen Inhalt aussprechenden Gedanken
selbstverstandlich von dem kleineren ersten Sonatinensatze verschieden sein; im
Prinzipe aber sind sie gleich gebildet. Kleinere erste Sonatensitze sind, selbst
wenn sie einen sehr bedeutenden geistigen Inhalt haben, den Sonatinensatzen ganz
gleich, (Man vergl. Satz I der Fisdur-Sonate op. 78, von Beethoven.)
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Der Bass vervollstindigt den vierten Takt mit drei Achteln
(g, h, d), auf welche die Wiederholung der ersten Periode
in der hoheren Octave mit reicher ausgefiihrter Be-
gleitung folgt:
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An dieses Thema kniipft sich eine Fortfiihrung in zwei
dreitaktigen Perioden, von denen die erste in der Tonart
der Tonika, die zweite in der Tonart der Dominante
schliesst :

l 1. Periode mit Schluss in der Tonart der Tonika. I
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Nun kommt ein, das erste Thema mit dem zweiten ver-

bindender Zwischensatz oder Seitensatz von dreimal zwei
~~

3
Takten; er wird aus dem Motive @ entwickelt,

mit einer Achteltriolen-Bewegung ausgestattet und schliesst
im sechsten Takte, in welchem mit dem Auftakte der letzten
drei Achtel der zweite Hauptgedanke, das zweite Thema in
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der Tonart der Dominante (D dur) anhebt.” Dieses Thema
schliesst seine erste achttaktige Periode auf der Dominante
von D dur:

I 1. Periode des zweiten Themas.

Diese Periode fithrt bei ihrer Wiederholung nach D dur
zuriick in den dreizehn Takte langen Schlusssatz, welcher
wie der Zwischen- oder Seitensatz Achteltriolen-Bewegung
hat. Dann folgt noch eine Coda von vier Takten, welche
aus dem Motive des Zwischensatzes entwickelt ist.

Coda.
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Betrachten wir diese Coda niher, so sehen wir, dass der
eigentliche Codalgedanke nur einen Takt ausfillt. Dieser
Takt wird wiederholt, und ihm wird auch noch die zwei-
malige Wiederholung der zweiten Hélfte des Codalgedanken
beigefiigt; der Schlussakkord wird durch das nachschlagende
zweite und dritte Viertel des letzten Taktes verstirkt. Wir
finden dasselbe auch in anderen Coden; der Codalgedanke
repetirt sofort und ausserdem sein letztes Motiv. Die Repe-
titionen enthalten zuweilen kleine Varianten. Ein ein-
schlagendes Beispiel einer etwas weiter ausgefithrten Coda
entnehmen wir dem ersten Satze der F dur-Sonate op. 10,
Nr. 2 von Beethoven:

‘ Codalgedanke.
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Wiederholung desselben.
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Zuweilen repetirt der ganze Codalgedanke mehr als einmal,
besonders dann, wenn er kurz ist. Ein Beispiel giebt die
Coda aus der Sonate op. 2,- Nr. 1 von Beethoven; der Codal-
gedanke ist in nur zwei Takten ausgedriickt, repetirt aber
zwei Mal, das zweite Mal zum Zwecke der Schlussbildung
verldngert:

wﬁ@%
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Zuweilen repetirt der Codalgedanke zusammengezogen und
verkiirzt mehrere Male hintereinander, wie Beethoven dies
in der G dur-Sonate op. 31, Nr. 1 thut:

1

]

Wiederh. desselben
Codalgedanke. \

Wiederholung
in Dur,

in Moll.
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Wiederholungen in der Verkleinerung.
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Mitunter wird aber das Gefithl des Abschlusses durch die
verzogerte Wiederholung des letzten Motivs hervorgerufen.
Dies zeigt Beethoven im ersten Satze der E moll-Sonate,
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Es bedarf jedoch nicht immer eines selbststindigen Codal-
gedankens. Beethoven verwendet in der Fisdur-Sonate
op. 78 ein das zweite Thema beschliessendes Motiv zur
Bildung der Coda in folgender Weise:

Zweites Thema,
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In der unter Nr. 101 notirten Coda sehen wir den Ge-
danken abwechselnd in Moll, Dur und Moll wiederholt.
Dies ist eine dem Grossmeister Beethoven ganz besondere
Eigenthtmlichkeit, der wir auch an anderen Stellen ofter
begegnen. Er lisst aber nicht immer den ganzen Codal-
gedanken im Tongeschlechte wéchseln; mitunter benutzt er
dafir nur das letzte Motiv. Wir zeigen dies unter 10:2.
(Siche Beethoven op. 22, Satz I.)
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Der Wechsel von g und ges im Schlussmotive macht hier
den Eindruck eines Wechsels von Dur und Moll

Haufig wird auch die Wiederholung des Schlussmotivs
zur Rickfilhrung in die Wiederholung des ersten Theiles
oder zur Einfihrung in den zweiten Theil mitbenutzt, wie
Beethoven dies in der Sonate, op. 53 am Schlusse des
ersten Theiles thut.

103,
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filhrungstheils.
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Noch interessanter ist die Wiederholung am Schlusse
des dritten Theiles vom ersten Satze, wo bei der Repetition
" des ganzen Codalgedanken die Fmoll- und die I dur-Har-
monie abwechselnd auftreten, und die Transposition des
letzten Motivs nach Fmoll in den vierten, eine grosse,
ausgefithrte Coda bildenden Theil iiberleitet, der alsdann
erst den Satz abschliesst:
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, c-dur. | | Schlussmotiv in f-dur.
o

I

cresc. ~~ 1’ ) o0
1V 1L
— 1l
IV £1I Iv I v Des:

Der Schiller kann aus der Bezeichnung der Akkorde
in Nr. 104, wie aus allen anderen hier angefiihrten Coden
leicht ersehen, dass der Harmonie der Coda die Haupt-
cadenz in mehrfacher Wiederholung zu Grunde liegt.
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Wir kehren nach dieser Abschweifung zur Betrachtung
der G dur-Sonatine op. 49, Nr. 2 zuriick und fassen deren
zweiten Theil in’s Auge. Derselbe beginnt nach dem D dur-
Schlusse des ersten Theiles in Dmoll. Von einer eigent-
lichen Durchfithrung ist darin nicht die Rede; es wird nur
der Hauptgedanke nach Moll transponirt, ohne dass eine
thematische Arbeit in contrapunktischen Combinationen mit
dem ganzen Gedanken: oder mit einem Motive desselben
eintritt. Statt einer Durchfithrung sehen wir eine Weiter-
fithrung, ein Fortspinnen des Satzes, ohne dass aus dem
einen oder dem anderen der Themen und Motive des ersten
Theiles, oder aus einem der Motive eines Themas neue Ge-
staltungen durch contrapunktische Combinationen herausge-
bildet werden. Der betreffende zweite Theil erweist sich
dem ersten gegeniiber um so kiirzer, weil er eben keine
Durchfithrung im eigentlichen Sinne des Wortes ist, son-
dern nur eine zweimalige Fortfithrung des ersten Haupt-
gedanken (von Dmoll nach A moll und von A moll auf die -
Dominant - Harmonie von Emoll). Nach dieser in sechs
Takten gegebenen Fortfithrung tritt ein viertaktiger Orgel-
punkt auf dem Tone H ein, der nichts aus den Themen
oder anderen Motiven Entnommenes enthilt. Die aus ihm
herausfithrende Figur leitet durch folgende Sequenz in den
dritten Theil ein.
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Der dritte Theil enthilt die getreue Wiederholung des
ersten mit dem Unterschiede, dass das zweite Hauptthema
in der Tonart der Tonika (G dur) wiederkehrt und dass die
Coda zum Zwecke einer moglichst vollkommenen Schluss-
bildung durch Repetitionen in folgender Weise erweitert ist.
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Der erste Satz in Moll.

§ 22. Beginnt der erste Satz einer Sonatine in Moll,
§o gilt es als Grundsatz das zweite Hauptthema des-
selben in der parallelen Durtonart auftreten zu
lassen und in dieser den Theil abzuschliessen. Es eignet
sich aber auch die Durtonart der unteren grossen Terz
recht gut zur Darstellung des zweiten Themas, ebenso die
Molltonart der Dominante. Der erste Theil wird alsdann
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jedesmal in derjenigen Tonart geschlossen, in der das zweite
Thema steht.*) Aeltere Componisten bringen das zweite in
Dur stehende Thema bei seiner Wiederholung im dritten
Theile meist nach Moll tibertragen, also ganz in der gleichen
Tonart wie das erste Thema, um solchergestalt die mog-
lichste Einheit der Tonart in der verhiltnissmissig noch
wenig ausgedehnten Form der ersten Sitze zu wahren.
So verfihrt Mozart selbst in seinen grossen Sonaten in
A moll und in Cmoll und in vielen anderen grosseren Wer-
ken, und so thut dies auch Beethoven in der kleinen So-
nate op. 49, Nr. 1, welche wir gleichfalls nur eine Sonatine
nennen. DBeethoven verldsst aber dieses Princip in seinen
spiteren Werken; er bringt das in Dur stehende zweite
Thema bei der Wiederholung im dritten Theile ebenfalls
in Dur in gleichen Ton wie das erste, oder in einer an-
deren entsprechenden Durtonart wieder und kehrt
danach erst durch eine Modulation in die Grundtonart des
Satzes zuriick, um in dieser zu schliessen. Falls Beethoven
das zweite Thema gleichviel ob dieses im ersten Theile in
Dur oder Moll stand, iiberhaupt nicht im gleichen Tone
wie das erste im dritten Theile des Satzes wiederholen lisst,

"*) Beethoven schliesst den ersten Theil der F moll-Sonate op. 57 in As moll,
nachdem das zweite Thema in Asdur aufgetreten war. Sowohl der nach dem
zweiten Thema stehende, den Schluss des ersten Theiles vorbereitende Seiten-
oder Schlusssatz, wie auch die den Theil abschliessende Coda stehen in As moll.
In der Kreutzer-Sonate op. 47 von Beethoven (fir Pianoforte und Violine) wird
das zweite Thema im ersten Theile des ersten Allegrosatzes in der Durtonart
der oberen Dominante (Edur) eingefiihrt, bald jedoch nach Emoll transponirt,
in welcher Tonart dann auch der grossartige Gedanke des Schlusssatzes
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gebracht wird. In dieser Tonart schliesst der Theil mit der Coda ab. In der
Sonate pathétique op. 13 bringt Beethoven den zweiten Hauptgedanken ganz und
gar in der Molltonart der oberen kleinen Terz (Esmoll). Erst spiter kommt
der Schlusssatz und die den ersten Theil beschliessende Coda in Esdur. Diese
Fille stehen vereinzelt da, Der Schiler wird gut thun, sich anfangs an die
oben aufgestellten Regeln und Grundsatze zu halten,
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so wihlt er fir die Wiederholung die am Besten ent-
sprechende Tonart der Unterdominante und kehrt alsdann
in die Tonart der Tonika zuriick. Hierzu die betreffenden
Beispiele Nr. 107 und Nr. 108, op. 10, Nr. 1 und op. 13
entnommen:

( 1. Thema in c-moll.
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2, Thema im ersten Theile in Es-dar.

l im dritten Theile in f-dur, I
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2, Thema im ersten Theile in Es-moll.
FaY (] .

rv) - v

im dritten Theile in f-moll, modulirt nach c-moll,
e e
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etc.

2. Thema spiter in c-moll.
e
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Haufig schliesst der in Moll gehende erste Satz mit
dem harten Dreiklange der Tonart der Tonika ab, ob-
schon sowohl der zweite Hauptgedanke, als auch die Coda
in Moll standen. So thut dies Beethoven am Schlusse des
ersten Satzes der Sonatine op. 49, Nr. 1.
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l Coda nach g-moll transponirt.
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Ausklingen auf dem
harten Dreiklange. l
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Seltener diirfte es vorkommen, dass der dritte Theil
von dem nach Dur transponirten zweiten Thema an ganz
und gar in Dur bleibt; dies kommt in Sitzen von grosserer,
breiterer Form, als der Sonatine vor. Einem Ausklingen
auf dem harten Dreiklange, wie Beispiel 109 es zelgt be-
gegnen wir sehr oft.

Dies sind die wesentlichen Verschiedenartigkeiten des
Satzes in Moll gegen den in Dur. In allem Anderen sind
sie gleichartig gebildet. Der zweite und dritte Satz der
Sonatine bewegen sich in uns bereits bekannten Formen.
Ein Menuetto oder ein in Liedform geschriebenes Sitzchen
bilden meist den Mittelsatz, ein Rondo das Finale. In der
Sonatiue op. 49, Nr. 1 giebt Beethoven den ersten Satz in
ruhigem Tempo ,,Andante; der zweite Satz, das Finale, ist
ein munteres Rondo in Gdur. In der darauffolgenden So-
natine, op. 49, Nr. 2, ist der erste Satz ein frisches Allegro
in G dur, der zweite, das Finale, ein ruhig gehaltenes Menuetto
in Gdur mit einem aber nur aus einem Theile bestehen-
den Trio in Cdur. Ein Satz ,Thema con variazioni* wird
sich nicht so gut fiir die Form der Sonatine eignen, weil
die Variationen (selbst iiber ein kurzes Thema) leicht eine
grossere Ausdehnung erhalten. Ein solcher Satz wiirde
dann im Missverhiltniss zu den anderen ungleich kiirzeren
Sitzen des ganzen Werkchens stehen. :

Die Form des ersten Sonatinensatzes wiirde sich auch
— allerdings moglichst knapp gefasst — zur Com-
position sehr grosser, breit ausgefithrter Marsche in folgen-
der Weise eignen. Der erste Sonatinensatz. bildet den
Hauptsatz des Marsches in zwei Theilen; dann folgt ein den
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vergrosserten Verhidltnissen des Marsches entsprechendes
Trio, nach welchem der Marsch (unter Umstinden auch
das Trio oder ein Theil desselben) wiederholt und eine
grossere Coda beigefiigt wird. In dhnlicher Weise ist auch
ein Scherzo zu gestalten. Wir finden alsdann die moglich
kleinste Form eines ersten Sonatinensatzes in der moglich
erweitertsten Tanzform vor. Der Schiiler darf aber derartige
Stiicke in gemischten Formen erst dann versuchen, wenn
ihm eine Anzahl von Sonatinensitzen gut gelungen ist.
Einschlagende Muster zur Betrachtung und Analyse des
Sonatinensatzes findet der Anfinger unter den Sonaten
von Mozart Nr. 11, Fdur; Nr. 14, Gdur; Nr. 15, Cdur (der
Edition Peters) und in den Sonatinen von Haydn. Muster’
fiir die oben erwihnte combinirte Form des ersten Sona-
tinensatzes mit der Tanzform findet man in den grossen
Mairschen (zu vier Hianden) von Franz Schubert.

Da es von Wichtigkeit ist, dass der Schiiler die Form
des ersten Sonatinensatzes mit vollkommener Sicherheit
beherrschen lerne, so mag er nach gelungenen Arbeiten
fir Piano zu zwei Hinden auch Sonatinen fiir Piano zu
vier Hénden, oder fir Piano und Violine, ja selbst fiir Trio
{(Piano, Violine und Violoncell) componiren, damit nicht
das Einerlei derselben oft zu wiederholender Arbeit ihn
ermiide. Der Anfinger verbindet alsdann verschiedenartige
Stilubungen mit einer Formstudie und macht gleich-
zeitig eine niitzliche Vorstudie fir die spiteren Instrumen-
tations-Uebungen im Kammerstile.
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IX. Kapitel.

Der erste Satz der Sonate.

Der erste Theil des ersten Satzes; das erste Thema und
seine Verbindung mit dem zweiten.

§ 23. Wir haben schon oben (§ 14) es einmal ausge-
sprochen, dass sich jeder musikalische Gedanke seine Form
seinem geistigen Inhalte gemiss gestaltet. Wir finden in
manchen Tonstiicken Sitze, welche ausser dem Anfangs-
thema und dem zweiten Hauptgedanken auch in dem diese
verbindenden Seitensatze, ein drittes Thema besitzen, ja
wohl sogar im Schlusssatze, welcher dem zweiten Haupt-
gedanken folgt, abermals einen neuen selbststindigen Ge-
danken enthalten und schliesslich noch ein Codalmotiv fiir
den Abschluss des ersten Theiles haben. Dies wire aller-
dings die breiteste Form eines ersten Satzes; wir finden
dieselbe z. B. in der Sonate fiir Piano und Violine op. 47
bei Beethoven.*)

Der hauptsichlichste Unterschied zwischen dem Sona-
tinen- u